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《要旨》 
 
18 世紀のスペイン鍵盤音楽史においては、ドメニコ・スカルラッティ Domenico Scarlatti
（1685-1757）の 555 曲のソナタがよく知られているが、その他の作曲家については現存す
る作品数が少なく、ほとんど名前が知られていない。その中で、アントニオ・ソレール
Antonio Soler（1729-1783）の作曲した 144 曲に及ぶ鍵盤ソナタは、当時の音楽を知る上
で重要な手掛かりとなる作品である。ソレールのソナタは多くが単一楽章で書かれている
が、その中に華やかで難度の高い演奏技巧、予想外の遠隔調への自由な転調など、聞き手に
驚きをもたらす作曲技法が豊富に盛り込まれている。さらに、サパテアードやカスタネット
の打音、ホタやボレロなどの舞踊のリズム、ミの旋法（Modo de Mi）など、スペインの民
俗音楽を思い起こさせる音やリズムも組み込まれている。ソレールはこれらの様々な要素
を簡潔な構造の中で見事に駆使し、実に生彩に富んだソナタを作り上げているのである。 
このようなソレールのソナタの研究では、フランク・モーリス・キャロル Frank Morris 
Caroll の An Introduction to Antonio Soler（1960）、クラウス・フェルディナン・ハイメ
スの Klaus Ferdinan Heimes の Antonio Soler ’s Keyboard Sonatas（1969）、アルマリー・
ディーコウの Almarie Dieckow の A Stylistic Analysis of the solo Keyboard Sonatas of 
Antonio Soler（1971）などが挙げられるが、いずれもソナタの構造に焦点が当てられ、そ
れ以外の作曲技法について詳しく述べられた論文は未だ見当たらない。しかし、ソレールの
ソナタの魅力は、前述の転調やリズム、演奏技巧などの実質であり、構造だけにとどまらな
い。このことから、ソレールのソナタの構造以外の作曲手法を取り上げる必要性を感じ、本
論文ではその一つとしてフィギュレーションに焦点を当てることとした。フィギュレーシ
ョンがソレールの多くのソナタの様々な部分で見られることから、ソナタの中で重要な役
割を果たしていると考えたためである。ソナタの分析を通して、どのようなフィギュレーシ
ョンが使用されているのかを確認するとともに、フィギュレーションの特徴を考察するこ
とにより、ソレールの作曲手法の一端を明らかにしようと試みた。 
本論文は全４章からなる。 
 第１章では、アントニオ・ソレールの鍵盤ソナタの外的側面を取り上げた。第１節でソレ
ールの生涯、第２節でソレールのソナタの写本の所蔵状況と校訂譜、選曲集の出版状況を示
した。第３節ではソナタ作曲の背景を探るため、彼の弟子であるペドロ・デ・サンタマン、
スペイン王子ドン・ガブリエルとの関係から、ソナタの音楽教育的側面について述べた。第
４節ではソレールが使用、または想定することが可能であった鍵盤楽器について考察した。 
 第２章では、18 世紀当時の「ソナタ」という名称の使われ方、ソレールのソナタの楽章
構成、単一楽章ソナタの構造、調性、拍子、テンポなど、ソナタの基本情報について提示し
た。 
 第３章では、ソレールのソナタをフィギュレーションの点から考察した。第 1 節ではフ
ィギュレーションという用語が音楽事典・辞書でどのように定義されているかを確認し、フ
ィギュレーションの定義を明確にしようとした。第 2 節ではソレールのソナタにどのよう
なフィギュレーションが使用されているのか、特に特徴的であると思われる９種のフィギ
ュレーションを取り上げ、様々な例を通して、その種類と使用法を確認した。第 3 節では第
2 節で確認したフィギュレーションがどのようにソナタを構成しているかを分析し、フィギ
ュレーションの点からソナタを分類することを試みた。その結果、ソレールのソナタは８種
類に分類することができた。またソレールのフィギュレーションの特徴について考察し、フ
ィギュレーションが彼のソナタの重要な作曲技法となっていることを示した。 
 第４章では、ソレールの音楽の独自性とその歴史的位置を探るため、ドメニコ・スカルラ
ッティとセバスティアン・アルベロ Sebastian Albero（1722-1756）を例に挙げ、彼らのソ
ナタをフィギュレーションの点から分析した。そしてそれらをソレールのソナタと比較し、
それぞれの音楽的共通点、相違点について考察した。その結果、ソレールはスカルラッティ
と似たフィギュレーション使いをしており、二人の間には音楽的共通点が見られた。一方、
アルベロはそれまでの鍵盤音楽の流れであるスカルラッティ風の手法を使用しつつも、新
しい前古典派に通ずる作曲手法を取り入れていた。このような作風は他のスペインの作曲
家たちにも見られたことから、スペインにも古典派音楽の流れが少なからず流入していた
ことが推察された。しかしソレールのソナタの大部分はスカルラッティの流れをくむもの
である。これらのことから、ソレールは新しい古典派へと向かうスペインの音楽的潮流の中
にありながら、前時代のスカルラッティを模範とし、それゆえにその流れとは異なった道を
歩んだ作曲家であると結論付けた。 
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序 
 
18 世紀のスペインは、国力としては衰退の一途を辿っていたが、その一方で、フェリペ
５世、フェルナンド６世、カルロス３世と続くブルボン王家のもと、芸術文化の面では隆盛
を保っていた。音楽では、宗教音楽や世俗歌曲のほか、室内楽曲なども多数作曲されたが、
この時代に大きな地位を築くことになったのは、鍵盤音楽であった。ドメニコ・スカルラッ
ティ Domenico Scarlatti（1685-1757）の演奏技巧や転調の妙を凝らした華やかなソナタは
よく知られるところであるが、その他にも鍵盤作品の領域ではヴィセンテ・ロドリゲス
Vicente Rodriguez（1685？-1761）、セバスティアン・アルベロ Sebastian Albero（1722-
1756）、マヌエル・ブラスコ・デ・ネブラ Manuel Blasco de Nebra（1750-1784）、ラファ
エル・アングレス Rafael Anglés（1730-1816）などが活躍した。 
その中で、スペイン生粋の作曲家として最も重要なのはアントニオ・ソレール Antonio 
Soler（1729-1783）であろう。彼はエル・エスコリアルにあるサン・ロレンソ修道院で楽長
として修道生活を送るかたわら、スペイン王子ドン・ガブリエルの音楽教師をつとめた人物
である。宗教作品を含む 300 曲以上の声楽作品のほか、《２台のオルガンによる六つの協奏
曲》、ファンダンゴなどの鍵盤作品を作曲したが、とりわけ彼の名を世に知らしめたのは鍵
盤ソナタである。ソレールのソナタは多くが単一楽章で書かれているが、その中に、速いテ
ンポの中で行われる急速なパッセージ、手の交差や数オクターヴに及ぶ素早い跳躍の連続、
執拗に続く同音反復、連続する３度重音など、華やかな難度の高い演奏技巧がふんだんに盛
り込まれている。また、遠隔調への予想外で自由な転調は、時には素早く滑らかに、時には
休止の後に突然転調することにより、聞き手に驚きと意外性をもたらす。さらには、多くの
研究者や演奏家たちが指摘するように、サパテアードやカスタネットの打音、ホタやボレロ
などの舞踊のリズム、サエタのドラムのリズム、ミの旋法（Modo de Mi）の響きなど、ス
ペインの民俗音楽を思い起こさせる音やリズムが組み込まれている。ソレールはこれらの
様々な要素を見事に駆使し、実に生彩に富んだソナタを作り上げているのである。 
ソレールの鍵盤ソナタは、現在、144 曲とされている。自筆譜は存在せず、写本により伝
えられてきた。その多くはスペイン国内の図書館、修道院に保管されている。ソナタはソレ
ールの生前に出版されることはなく、死去から 13 年後の 1796 年に、ロンドンで 27 曲の曲
集が出版された。しかしそれ以降、20 世紀に至るまで彼のソナタは歴史の片隅に追いやら
れてしまった。 
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 ソレールの名が再び世に出たのは 1925 年である。ホアキン・ニン Joaquin Nin（1879-
1949）は 18 世紀のスペイン人作曲家の鍵盤ソナタを集めた曲集を出版し、そこでソレール
の作品が紹介された。ソレール研究はそこから始まることになる。本格的に研究が行われ始
めたのは 1950 年代になってからであるが、1957 年に二つの校訂版が出版された。一つは
サムエル・ルビオ Samuel Rubio（1912-1986）のものである。彼は 120 曲のソナタを再発
見し、7 巻に分けて出版、ルビオ番号という作品番号を付けた。もう一つはフレデリック・
マーヴィン Frederick Marvin（1923-）のもので、彼は 41 曲を 4 巻に分けて出版した。マ
ーヴィンもまた独自にマーヴィン番号を付している。 
ソナタの研究としては 1953 年、ラルフ・カークパトリック Ralph Kirkpatrick が著書
Domenico Scarlatti でソレールの生涯やソナタ、著作などについて触れたことで人物像や
作品についてわずかではあるが知ることができるようになった。その後、フランク・モーリ
ス・キャロル Frank Morris Caroll の An Introduction to Antonio Soler（1960）、クラウ
ス・フェルディナン・ハイメスの Klaus Ferdinan Heimes の Antonio Soler ’s Keyboard 
Sonatas（1969）が発表され、ソナタの分析を主にした研究が行われるようになった。現在
ソナタ研究の中心に位置付けられているのはアルマリー・ディーコウの Almarie Dieckow
の A Stylistic Analysis of the solo Keyboard Sonatas of Antonio Soler（1971）である。デ
ィーコウの論文は、ソナタの形式、メロディー・テンポ・リズム、和声、演奏技巧などの章
題で構成されているが、最も重点が置かれているのはソナタの形式である。彼は第 1 の主
題を主題素材と推移の数によって五つのタイプに、第 2 の主題を主題素材の数によって二
つのタイプに分類し、それぞれのタイプに当てはまる曲数と分析例を示している。彼の論文
は形式についての研究は十分に行われているが、その他については考察の余地がある。1976
年には、グラシエラ・マレスタイン Graciela Marestaing の Antonio Soler: A Biographical 
Inquiry and Analysis of a Keyboard Sonata なども見られたが、その後ソナタの分析研究
は一旦の終結を見せ、研究対象はソナタの演奏法や他分野の作品、例えば宗教作品、《六つ
の協奏曲》、理論書などに移行している。2014 年になり、エンリケ・イゴア・マテオス Enrique 
Igoa Mateos により La cuestión de la forma en las sonatas de Antonio Soler が発表され
たが、これは久方ぶりのソナタ研究となっている。タイトルが示す通り、forma、つまり形
式の研究であり、ソナタ全曲の形式分析が詳細になされているため、今後のソナタ研究に影
響を与えるであろう。日本では 2002 年に濱田滋郎氏による 16 曲の選曲集が刊行され、日
本におけるソレール受容に多大なる役割を果たしているのであるが、それでもなお同じ 18
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世紀スペイン鍵盤音楽史上にいるスカルラッティと比べれば知名度が低く、研究が行われ
ていないのが現状である。 
 以上のように、これまでのソナタ研究は構造をテーマにしたものが多くを占め、その他の
作曲手法に重点を置いたものはほとんど見られない。そのことから、ソレールのソナタの構
造以外の作曲手法を取り上げる必要性を感じ、本論文では作曲手法の一つとしてフィギュ
レーションに焦点を当てることとした。フィギュレーションはソレールの多くのソナタの
様々な部分で見られ、中にはフィギュレーションのみで構成されているものも見られる。そ
こから、フィギュレーションがソレールのソナタの中でも重要な役割を果たしていると考
えたためである。ソナタの分析を通して、どのようなフィギュレーションがソナタの中で使
用されているのかを確認する。またソナタ内での使用法の特徴を分析し、フィギュレーショ
ンがソナタに及ぼす効果を考察することにより、ソレールのソナタの作曲手法の一端に迫
りたい。 
 第１章では、アントニオ・ソレールの鍵盤ソナタを外的側面から見る。第 2 節ではソレー
ルのソナタの写本の所蔵状況と校訂譜、選曲集の出版状況について確認する。第３節ではソ
ナタ作曲の背景を探るため、彼の弟子と音楽教育作品としてのソナタについて取り上げる。
第４節ではソレールと鍵盤楽器について述べる。 
 第 2 章では、ソナタの基本情報を挙げる。「ソナタ」という名称の 18 世紀における使わ
れ方や、ソレールのソナタの楽章構成や調性、テンポ、構造などの点から述べる。 
 第３章では、ソレールのソナタをフィギュレーションの点から考察する。第 1 節ではフ
ィギュレーションという用語が各事典・辞書でどのように定義されているかを確認し、その
後に続く分析を前にフィギュレーションの定義を明確にする。第 2 節ではソレールのソナ
タにどのようなフィギュレーションが使用されているか、その種類を確認する。第 3 節で
は第 2 節で確認したフィギュレーションがどのように曲を構成しているかを分析し、フィ
ギュレーションの点からソナタの分類を試みる。 
 第４章では、18 世紀スペインでソナタを作曲したドメニコ・スカルラッティとセバステ
ィアン・アルベロを例に挙げ、彼らのソナタをフィギュレーションの点から分析する。そし
てソレールのソナタと比較し、彼らの音楽的共通点、相違点について観察する。そしてソレ
ールの音楽の独自性とその歴史的位置について考察する。 
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第１章 ソレールのソナタの概観 
 
第１節 生涯 
 
アントニオ・ソレールは、1729 年 12 月 3 日にスペインの東北部カタルーニャのヘロー
ナ県で生まれた。6 歳の時にバルセロナ北西にあるモンセラートのベネディクト修道院のエ
スコラニア（少年聖歌隊養成所）に入り、エスコラニアの最終年限である 16 歳まで在籍し
た。エスコラニアでの 10 年間の詳しい生活の内容はわかっていない。しかし後年、ソレー
ルは著書『アントニオ・ロエル・デル・リオ氏による「転調の秘訣」への的確な異議にこた
えて Satisfacción a los reparos precisos hechos por D. Antonio Roel Del Rio, a la Llave de 
la modulación』（以後『的確な異議にこたえて』）において、13、14 歳の頃には、ホセ・エ
リーアス Jose Elías（1678-1755）の 24 曲のオルガン作品を学び、この作品を「学んだこ
とが大変心に残っている[拙訳]」（Soler 1765: 64-65）と述べている。エスコラニアを出た
後に関しては、マドリード近郊のエル・エスコリアル修道院に現存する『墓の回想録
Memorias Sepulcrales』にその様子が描かれている。エル・エスコリアルはスペイン王室
の離宮であり、後にソレールが入ることになるヒエロニムス会のサン・ロレンソ修道院が併
設されていた。回想録には、エル・エスコリアル修道院に在籍した、音楽家を兼ねた修道士
たちの人生が記載されている。その中で、ソレールは「かなり早熟であったので、二つのカ
テドラルで礼拝堂教師の就職試験を受け、レリダの聖なる教会の教師になった[拙訳]」
（Querol 1986: 162）と記述されている。しかしミゲル・ケロルは、レリダ大聖堂の参事会
記録にもその他資料にもソレールの名前がないことを受け、大聖堂の試験には合格したが、
その職に就かなかった可能性を挙げている（Querol 1986: 165-166）。 
 その後 1752 年に、ソレールはエル・エスコリアル修道院の修練院に入り、翌 1753 年の
９月 29日に修道誓願をたてた。そして聖職者となると同時に、オルガニストに任命された。
その 4 年後の 1757 年には、わずか 28 歳で、先任者の死去に伴い楽長に選出された。 
ソレールのエル・エスコリアル修道院での暮らしぶりについては、『墓の回想録』に記載
されている。 
 
彼は修道院のあらゆる承認の試験に、はるかに満足できる成績で合格した。彼の立ち居
振る舞いや行動は素晴らしかったため、誓願の許しがあった。彼はオルガンと作曲の研
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究に勤勉で、根気があった。彼には研究しかなかったので、少しの娯楽のためにさえ、
場を離れることはなかった。彼はこの能力で一番になった。なぜなら、チェンバロもオ
ルガンも作曲もすべての部分に彼の作品が普及したため、彼の熟達や功績はヨーロッパ
中でよく知られ称賛されたからである。（中略）彼は少しも睡眠をとらず、夜の 12 時か
1 時に寝て、明け方の 4 時か 5 時にミサを行うために起床した。[拙訳]（Querol 1986: 
167） 
 
「ヨーロッパ中でよく知られ」というのは、1768 年にパリの有名な連続演奏会「コンセ
ール・スピリチュエル」でモテット《バビロンの流れのほとりで》が演奏された（Ares 2009）
ことにも関連していると思われる。 
修道院の参事会の記録には、彼のラテン語の能力や、オルガニスト、作曲家としての力量、
完璧な指揮ぶり、音楽に対する探求心などが特筆されており（スティーヴンソン 1994）、優
秀な人物であったことがうかがえる。その様子は、ソレールが演奏家、作曲家の他にも、音
楽教師、理論家、楽器製作者という様々な面を持っていたことからもわかる。 
理論家としては、1762 年に和声の理論書『転調の秘訣と音楽の遺産 Llave de la 
Modulación y antiguedades de la Musica』（以下『転調の秘訣』）を出版した。『転調の秘
訣』は４年にわたるスペイン音楽史上最も白熱した論争を引き起こしたと言われているの
であるが、ソレールの作曲法に大きく関わるものであるため、ここで論争の経緯を簡潔に紹
介したい。『転調の秘訣』は 1762 年、マドリードでホアキン・イバラにより出版された、
全 2 巻、272 ページからなる理論書である。そこでは 24 のすべての調から Es dur に転調
する手法を示しているが、これは、ミサでのオルガン演奏において、どのような調にあって
も、素早く主調に復帰することを想定して記述されている。転調の方法には異名同音転調も
あり、当時としては斬新な論を展開した1。そのため、2 年後にアントニオ・ヴェントゥー
ラ・ロエル・デル・リオ Antonio Ventura Roel del Río の『アントニオ・ソレール神父の
「転調の秘訣」への音楽上の的確な異議 Reparos Musicos, precisos a la Llave de la 
modulación, &c. del P. Fr. Antonio Soler』（全 26 ページ）において『転調の秘訣』が批判
された。著者のロエルはガリシアのモンドニェード大聖堂の楽長で、古代とルネサンスの音
楽の慣行を記した『和声の制度 Institución harmonica』（1748）で有名であったように、
                                                 
1 『転調の秘訣』の詳しい内容については宮内（2011）を参照。 
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スペインの教会の保守的な音楽の哲学に没頭しており、それらを彼の時代の音楽の正当な
基礎であると信じていた人物であった（Payerle 1999: 109）。ソレールは『転調の秘訣』の
出版に際して修道院や同僚の援助を受けたことから反論する責任を感じ、1765 年に 67 ペ
ージからなる『的確な異議にこたえて』を出版した2。しかし『転調の秘訣』への批判はこ
こで終わらなかった。同年、『思慮深い批判的対話 Diálogo crítico reflexivo』において匿名
で批判を受けると、ソレールは翌年の 1766 年に『友人への手紙 Carta escrita a un amigo』
を出版する。しかしさらに同年、フアン・バウティスタ・ブルゲーラ・イ・モレーラス Juan 
Bautista Bruguera i Morreras が『弁明の手紙 Carta apologética』で異議を唱えた。これ
にはソレールは返答しておらず、サナウハのオルガニストであったホセ・ヴィラ José Vila
が『返答と見解 Respuesta y dictamen』においてソレールに賛同し、スペインの幅広い地
域に跨った論争は終結を迎えた。 
1773 年頃より（Ares 2009）、ソレールはカルロス３世の息子であるドン・ガブリエル王
子 Infante Don Gabriel de Borbón（1752-1788）の音楽教師を務めた。彼は王子のために、
鍵盤ソナタや 2 台の鍵盤楽器のための≪六つの協奏曲≫、鍵盤楽器と弦楽四重奏のための
≪六つの五重奏曲≫などの二台の鍵盤楽器のための作品を作曲した。また 1782 年には、理
論書『オルガンとチェンバロのための調律の理論と実践 Theorica y practica del temple 
para los organos y claves』をドン・ガブリエルに献呈している。さらには、アフィナドー
ル、またはテンプランテと命名された九平均律による鍵盤と弦を備えた楽器を発明し、それ
を使い半音程や全音程の中にも様々な長短の音程差があることを説明したといわれている
（スティーヴンソン 1994）。 
このように王家と良好な関係を築いていたが、その一方で修道院での立場は孤立したも
のとなったようで、1778年頃にはグラナダの修道院への移転を願い出ている（Ares 2009）。
ディエゴ・アレスが、当時のサン・ロレンソ修道院修道士たちは「貴族たちだけではなく、
世俗の平信徒たちとも交際することに反対していた」（Ares 2009）というように、祈りや瞑
想、農耕に一日を費やし、世俗との関わりを断つ傾向にあった修道士たちの間で、王家と密
接な関わりを持ったソレールの立場が孤立したというのもうなずける。グラナダへの移転
は却下され続け、1783 年 54 歳の時にエル・エスコリアル修道院で人生を終えた。ソレール
はソナタや上記の作品のほか、その生涯にミサ曲、モテット、ビリャンシーコなどの約 330
                                                 
2 『音楽上の的確な異議』と『的確な異議にこたえて』の詳しい内容は宮内（2012）を参照。 
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曲の宗教曲や、500 曲以上の歌曲、1 曲のファンダンゴなどを作曲したといわれているが、
ソレールの作曲が疑われているものなどもあり、正確な数は確定していない。 
 
 
第２節 ソレールのソナタの写本、出版譜 
 
 第２節では、ソレールのソナタの写本の収蔵状況と校訂譜などの出版譜の状況を確認す
る。 
 
１．写本、出版譜について 
（１）写本 
巻末にソレールの写本一覧を付した（巻末付録表１）。これはサムエル・ルビオ校訂のソ
ナタ集 Antonio Soler: Sonatas para instrumentos de tecla 第 1 巻から第 7 巻の序文と、論
文 Catálogo Crítico（1980）をもとに編集したものである。これ以降、ルビオが付けたルビ
オ番号（R）を使用する。 
 
①ギナール写本（G） 
 ルビオによると、マドリードのフランス協会のディレクターであったポール・ギナール
Paul Guinard のプライベート・ライブラリーにある（Rubio 1957）。写本のタイトルは以
下のとおりである。 
 
Quaderuno de Sonatas y Versos que compuso el P. Fr. Antonio Soler, Maestro de 
Capilla del Real Monasterio de San Lorenzo del Escorial. Son de Vicente Torreno, 
las que copié en el presente año de 1786.（Rubio 1957） 
エル･エスコリアルのサン・ロレンソ王立修道院のマエストロ・デ・カピジャであるア
ントニオ･ソレール神父が作曲したソナタと詩句のノート。ヴィセンテ・トレノのもの
で、それらを 1786 年に写譜した。[拙訳] 
 
 この写本には、R.16、R.26 から R.34、R.49、R.55、R.57、R.69 から R.82、R.120 の 28
曲が含まれている。 
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②エル・エスコリアル写本（E） 
1896 年に、後にエル・エスコリアルのサン・ロレンソ修道院の礼拝堂長になったイシド
ロ・コルタサル神父によって作成された複写で、アウグスティニアン神父のプライベー
ト・アーカイヴに属している（Rubio 1957）。この写本には R.16、R.28 から R.34、
R.55、R.57 の 10 曲が含まれている。曲と曲の間の掲載ページ数に開きがあることから、
この写本の収録曲はソレールのソナタだけではないということが推察される。また、エ
ル・エスコリアル写本の 10 曲はギナール写本と重複している。ページ数の並びも同じこ
とから、この２冊の間には関連があるものと推測し得る。 
 
表 1 ギナール写本とエル・エスコリアル写本のページ数の比較 
 R.28 R.29 R.30 R.31 R.55 R.32 R.57 R.33 R.34 R.16 
G 1r-2v 3r-4r 4r-7r 7v-8r 8v-10r 11r-11v 12v-14v 14v-16r 21v-23r 27v-29r 
E 1-5 6-8 9-16 17-18 19-22 26-29 30-33 34-39 46-50 51-56 
 
③モンセラート写本（Mo） 
 ソレールが幼少期を過ごしたモンセラート修道院のアーカイヴに保管されている写本で
ある。ソレールのソナタが収録されているのは、Mo.23、27、29、29a、29b、47、48、57、
58、77、82、97、99、110、130 の 15 冊に渡っている。この中で最も収録数が多いのは Mo.48
で、36 曲が収録されている。R.40、R.45、R.48、R.56、R.109 など、複数のモンセラート
写本に掲載されている曲もある。また、複楽章のソナタの中には、一つの楽章のみが掲載さ
れている写本も見られた。さらに、R.1 から R.34 までのソナタは、R.３と R.４を除き、モ
ンセラート写本には含まれていないことが確認された。 
 
④バルセロナ中央図書館写本（B） 
 ソレールのソナタは B.791/12（４曲）、921/12（１曲）、931/14（３曲）、932/1（２曲）、
932/14（３曲）の５冊に収録されている。B.931/14 の写本には R.63 から R.65 の複楽章の
３曲が収録されている。B932/14 の写本もまた、R.66 から R.68 の複楽章のソナタが収録
されている。それ以外の３冊はすべて単一楽章のソナタである。そのうち、B.791/12 の表
紙には《Sonatas del P. Soler》のタイトルが付けられている（Rubio 1980: 43）。また、
B931/14 の写本にはタイトルが付いており、以下のようなものである。 
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Seis obras para órgano, con un cantabile y allegro cada una, compuestas por el Rvdo. 
P. Antonio Soler. Año 1777.（Rubio 1957） 
  カンタービレとアレグロを伴うオルガンのための 6 曲の作品、アントニオ・ソレール
神父様による作曲、1777 年。[拙訳] 
 
 タイトルには６曲とあるが、ルビオ版のソナタ集にはこのうちの３曲しか収録されてい
ない。また、タイトルの 1777 年という表示から、4 楽章構成の３曲のソナタは 1777 年以
前に書かれたものであることが推定される。 
 
⑤バルセロナ・オルフェオ・カタラ図書館写本（BC） 
 オルフェオ・カタラ図書館はバルセロナのカタルーニャ音楽堂にある図書館である。ソレ
ールのソナタが収録された写本は 1 冊で、タイトルは次のようなものである。 
 
Sonatas del P. Fray Antonio Soler que hizo para la diversión del Serenimo Señor 
Infante Don Gabriel. Obra7ª y 8ª. Año 1786. Joseph Antoni Terréz, 1802.（Rubio 1957） 
 ドン・ガブリエル王子の気晴らしのためのアントニオ・ソレール神父のソナタ。作品 7
と 8。1786 年。ヨセフ・アントニ・テレス、1802 年。[拙訳] 
 
 これは、ドン・ガブリエルのためにソナタが作曲されたことを示唆した唯一の写本である。
タイトルには 1786 年と 1802 年という二つの年代が記載されている。1786 年はソレール
の死後であるため、この写本の元が作成された年であると推測される。そして現在オルフェ
オ・カタラ図書館に所蔵されるこの写本は、1802 年にヨセフ・アントニ・テレスが複写し
たものであると考えられる。Obra7ª y 8ª の意図するところは不明だが、R.58、R.59、R.83、
R.99 の 4 曲が収録されている。R.58、R.59、R.83 は単一楽章で、そのうち R.58 と R.59
はロンド形式で書かれている。R.99 は第 1 楽章と第 4 楽章のみが収録されている。 
 
⑥マドリード音楽院写本（Md） 
 現在、マドリード音楽院のホームページでデジタル公開されている（図 1）。写本のタイ
トルは Toccata NoⅩⅡ Per Cembalo composte Der Padre Antonio Soler Discepolo di 
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Domenico Scarlati で、邦訳すると「ドメニコ・スカルラッティの弟子、アントニオ・ソレ
ール神父作曲のチェンバロのための 12 のトッカータ」となる。ここでは、作品名にソナタ
ではなくトッカータという単語が使用されている。これは当時、「ソナタ」という名称のみ
がまだ「器楽曲」程度の意味しかもたず、トッカータなどの単語と併用されていたためであ
る。タイトルの右側にはコメントが書かれている。判別できない文字が多いが、Reinsertado 
a España、Real Conservatorio de Madrid、Joaquin Nin、Madrid、13d Mayo de 1953 の
文字が見られる。1953 年の 5 月 13 日に、ホアキン・ニンによりマドリード音楽院のアー
カイヴに入れられたということであろう。ホアキン・ニンは、キューバのハバナで生まれで、
パリでモシュコフスキー、ダンディに師事した人物である。古典をレパートリーにし、演奏
会や楽譜の校訂を行った（上原 2004: 294）。ソレールのソナタが掲載された選曲集（後述）
の監修者である。収録曲は収録順に R 番号にも M 番号にもないソナタ（Des dur）、R.88、
86、84、41、89、85、90、54、15、87、42 である。２曲がセットになるような配置がな
されている。 
 
表 2 マドリード音楽院写本の内容 
 
写本内番号 R 番号 調性 
Ⅰ R 番号にも M 番号にもないソナタ 
Des dur 
Ⅱ R.88 
Ⅲ R.86 
D dur 
Ⅳ R.84 
Ⅴ R.41 
F dur 
Ⅵ R.89 
Ⅶ R.85 fis moll 
Fis dur Ⅷ R.90 
Ⅸ R.54 
d moll 
Ⅹ R.15 
Ⅺ R.87 
g moll 
Ⅻ R.42 
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図 1 マドリード音楽院写本の表紙 
 
 
⑦モルガン写本 
アメリカのモルガン・ライブラリーに所蔵されている写本。表紙には何も書かれていない
が、側面には金文字で SONATAS VARIAS と印刷されている。写本内に書かれているタイ
トルは、Sonatas del Sr Dn Domingo Escarlati y obras P frai Antonio Soler で、邦訳する
と「ドメニコ・エスカルラティ氏のソナタとアントニオ・ソレール神父の作品」である。そ
の下には A と N のスタンプが押されており、Antonio Noguera のサインが書き込まれてい
る。アントニオ・ノグエラ（1860-1904）は写本の前所有者で、スペイン・マジョルカ島出
身の作曲家であり、マジョルカの民俗音楽の収集に尽力した人物である。タイトルの通りド
メニコ・スカルラッティとソレールの作品が主に収録されているが、ほかにもドメニコの父
アレッサンドロ・スカルラッティのフーガや作者不明の作品が収められている。ソレールの
作品は、写本に収録されている順に R 番号にないソナタ（C dur 、４分の３、Andante）、
R.87、43、14、35、108、12、85、90、13、84 の 11 曲である3。 
                                                 
3 その他の曲は順に、スカルラッティ：K.105、K.12、K.19、K.14、K.26、K.30、K.9、K.13、K.29、K.5、
K.25、K.2、K.7、K.22、K.11、K.158、K.159、K.21、K.430、K.432、K.399、K.393、K.434、K.435、
K.441、K.442、K.183、K.472、K.473、K.481、K.482、K.483、K.449、K.51、K.109、K.113、K.140、
K.96、K.115、K.174、K.46、K.98、K.53、K.122、K.110、K.103、K.55、K.117、K.133、K.386、K.379、
K.417、K.372、K.373、K.520、K.521、K.536、K.533、K.522、K.538、K.553、K.512、K.517、K.526、
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（２）18 世紀の出版譜 
ⅩⅩⅦ Sonatas para Clave por el Padre Fray Antonio Soler que ha impreso Roberto 
Birchall, 133 New Benet Street 
 18 世紀に出版された楽譜は現在１冊しか確認されていない。ソレール本人の出版ではな
く、死後の 1796 年にイギリスのバーチャル社より出版された 27 曲のソナタ集である。オ
リジナルは現在イギリスのフィッツウィリアム博物館に所蔵されている。フィッツウィリ
アム卿は 1772 年にエル・エスコリアルでソレールに直接会い、その時に手渡された写本を
もとにロバート・バーチャルが出版した。ルビオ番号では、出版された確かなものとして、
R.1 から R.27 に置かれている。 
 
（３）校訂版 
①ルビオ版 
Antonio Soler: Sonatas para instrumentos de tecla, TomoⅠ-Ⅶ. Madrid: Union Musical 
Española, 1957. 
 サムエル・ルビオはエル・エスコリアル修道院のオルガニストで音楽学者である。ソナタ
集は全７巻、120 曲を収録する。その内訳は、第１巻が R.1 から R.20、第２巻が R.21 から
R.40、第３巻が R.41 から R.60、第４巻が R.61 から R.68、第５巻が R.69 から R.90、第６
巻が R.91 から R.99、第７巻が R.100 から R.120 となっている。第４巻と第６巻は複楽章
のソナタのみを掲載しており、その他の巻は R.60と R.79を除き単一楽章のソナタである。 
 
②マーヴィン版 
Antonio Soler Sonatas for piano, VolumesⅠ-Ⅵ. New York: Continuo Music Press Inc. , 
1976-82. 
 フレデリック・マーヴィンはアメリカのピアニストであり、音楽学者である。ソレールの
ソナタのほか、デュセックのソナタも再発見した。アルセンヤンによると、マーヴィンは
                                                 
K.511、K.485、K.476、K.477、K.447、K.448、K.495、K.496、K.480、K.484、K.486、K.487、K.474、
K.475、K.461、K.462、K.463、K.464、K.465、K.466、K.467、K.468、K.469、K.478、K.479、K.488、
K.489、K.460、K.470、K.471、K.277、K.278、アレッサンドロ・スカルラッティ: フーガ、その他作者
不明の作品が 43 曲含まれている。 
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180 曲のソナタを校訂しマーヴィン番号（M 番号）を付けた（Arsenyan 2009: 15）という
ことだが、ルビオ版と比べて入手しにくい。出版時は６巻 41 曲であったが、後に６巻 44 曲
となった。第 1 巻が M.１から M.９、第２巻が M.10 から M.21、第３巻が M.22 から M.34、
第４巻が M.35 から M.41、第５巻が M.42、第６巻が M.43 と M.44 である。 
 
③バシエロ版 
Cuadernos para el piano, Vol. I Sonata por la Princesa de Asturias de A. Soler. Madrid: 
Real Musical, 1979. 
 アントニオ・バシエロ Antonio Baciero（1936-）はスペインのピアニストである。原題訳
は「アストゥリアス王女のためのソナタ」で、アストゥリアス王女とはアストゥリアス公（後
のスペイン王カルロス４世）の妻であるマリア・ルイサを指す。このソナタは 1765 年以前
にマリア・ルイサのために作曲された。 
 
④ギルバート版 
14 Sonatas from Fitzwilliam Collection. London: Faber Music, 1987. 
 カナダのチェンバロ奏者ケネス・ギルバート Kenneth Gilbert（1931-）によるソナタ集。
前述のフィッツウィリアム博物館に所蔵されている 1796 年に出版された 27 曲のソナタ集
のうち、R.１、R.４、R.８、R.９、R.11、R.16、R.18 から R.21、R.24 から R.27 の 14 曲
が収録されている。 
 
⑤イフェ・トゥルービー版 
Twelve Sonatas (The Madrid Conservatory Manuscript). Oxford: Oxford University 
Press, 1989. 
 バリー・イフェ Barry Ife とロイ・トゥルービーRoy Truby による校訂版で、前述のマド
リード音楽院写本の 12 曲を収録したものである。 
 
（４）選曲集 
①ホアキン・ニン編 
Seize Sonates Anciennes d’Auteurs Espagnols, Max Eschig, Paris, 1925. 
（原文訳《スペインの作曲家の古い 16 曲のソナタ集》） 
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Dix-sept Sonates et Pieces Anciennes d’Auteurs Espagnols, Max Eschig, Paris, 1928. 
（原文訳《スペインの作曲家の 17 曲の古い作品とソナタ集》） 
 マドリード音楽院写本の項でも述べたホアキン･ニンがマックス・エシッグ社より出版し
た、18 世紀から 19 世紀にかけてのスペインの鍵盤作品の選集である。1925 年出版の 16 曲
の選集にはソレールの他、マテオ・アルベニス Mateo Albeniz（1760？-1831）、カンタジョ
ス Cantallos（1760 頃）、ブラス・セラーノ Blas Serrano（1770 頃）、マテオ・フェレール
Mateo Ferrer（1788-1864）の作品が収録されている。ソレールの作品は R.2、R.15、R.21、
R.24、R.38、R.42、R.84 から R.90 の 13 曲である。これらの作品は、ニンが所蔵したマド
リード音楽院写本に含まれるソナタと一致しているため、この写本を元に校訂したものと
思われる。 
 1928 年の 17 曲の選集には、ヴィセンテ・ロドリゲス、ソレール、フレシネ Freixanet
（1730 頃）、ナルシーソ・カサノヴァス Narciso Casanovas（1747-1799）、ラファエル・
アングレス、フェリペ・ロドリゲス Felipe Rodriguez（1759-1814）、ホセ・ガリェース José 
Gallés（1761-1836）の作品が収録されている。ソレールの作品は R.19、R.118、R 番号に
も M 番号にも含まれない 1 曲（曲集中の番号は第 2 番）の 3 曲が収録されている。 
 
②ヘンレ版  
A. Soler Ausgewählte Klaviersonaten, G. Henle Verlag, München, 1993. 
 マーヴィン監修の選曲集。収録順に、R.12、R.14、R.21、R.13、R.88、R.105、R.86、
R.34、R 番号にないソナタ（G dur、Cantabile）、R.24、R.25、R.31、R.19、R.36、R.33、
R.26、R.５、R.９の 18 曲である。 
 
③濱田滋郎編 
《ソレール 鍵盤のためのソナタ集》音楽之友社、2002 年。 
 2002 年に出版されたスペイン音楽研究家濱田滋郎による日本初の 16 曲の選曲集。収録
曲は、R.9、R.10、R.11、R.12、R.18、R.19、R.21、R.23、R.24、R.34、R.56、R.81、R.84、
R.86、R.90、R.118 である。これらはすべて単一楽章の作品のみで、ルビオ版をもとに編集
している。 
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２．ルビオ番号の問題点 
 ルビオ版には、曲の重複という問題点が存在する。重複曲は R.41、R.42、R.45、R.54、
そして R.60（２楽章制）である。重複曲は、表４のように、それぞれルビオ番号 90 番台の
複楽章のソナタの楽章である。これはルビオのソナタ集が 60 番まで刊行された時、それ以
後の 90 番台の複楽章のソナタが発見されておらず、R.41、R.42、R.45、R.54、R.60 のソ
ナタが複楽章の一部であることがわかっていなかったためであると考えられる。 
 
表 3 ルビオ番号の重複曲 
ルビオ番号 重複曲 
41 96 の第 2 楽章 
42 96 の第 4 楽章 
45 94 の第 4 楽章 
54 92 の第 1 楽章 
60-1 99 の第 1 楽章 
60-2 99 の第 4 楽章 
 
 ルビオは 1980 年に Antonio Soler: Catálogo Crítico というソレール全作品のカタログを
出版しており、そこでソナタ集 7 巻の出版以後に発見されたソナタを含め、R 番号を再編
集している。そこでは、R.121からR.144までのソナタを加えたほか、重複の見られたR.41、
R.42、R.45、R.54 のソナタを入れ替えている。Catálogo Crítico には、R.121 から R.136
のソナタは第８巻として出版予定と書いてあるが、出版されたという情報はない。おそらく
ルビオの死により実現しなかったものと思われる。 
 ルビオによると、重複曲の置き換えは、以下のようである（Rubio 1980）。 
 第 41 番は、マドリード音楽院写本の第５番に置かれているソナタに変更されている。第
42 番は同じくマドリード音楽院写本の第 12 番に置かれているソナタである。第 45 番はア
ントニオ・バシエロにより出版された、C dur のソナタ Por la Princesa de Asturias であ
る。このソナタはビヤエルモサ公の写本に収録されている。第 54 番はマドリード音楽院写
本の第９番のソナタである。R.60 にはバルセロナ中央図書館写本の BC924 の中に含まれ
ている c moll の２楽章のソナタが置かれている。 
 また、R.121 から R.140 のソナタは、ルビオの Catálogo Crítico によると以下のとおり
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である（Rubio 1980）。R.121 から R.133 までは単一楽章のソナタである。R.121 はバルセ
ロナ中央図書館写本の BC791/12 に含まれている C dur、４分の４のソナタである。R.122
のソナタは、モンセラートの Mo.125 の写本にある C dur、８分の３のソナタである。R.123
は Mo.48 にある４分の３、C dur のソナタである。R.124 は Mo.48 の２分の２、C dur の
ソナタで、テンポは Allegro non molto である。R.125 は c moll の８分の３のソナタで、
Mo.97 に含まれている。R.126 のソナタはモンセラートの修道院の図書館のほうに所蔵さ
れている写本に収録されている。c moll のソナタであるが、調号は一つ少なく書かれてい
る。拍子は２分の２、テンポは Andante である。R.127 は Mo.90 に含まれる８分の３、D 
dur のソナタである。R.128 は e moll、4 分の３、Andante のソナタで、前述のモンセラー
ト図書館の写本に収録されている。R.129 は e moll、４分の２のソナタで、スペイン西部カ
セレスにあるグアダルペ修道院の写本に含まれるソナタである。R.130 は g moll のソナタ
であるが、一つ少ない調号で書かれている。２分の２で Cantabile の表示がある。R.131 は
４分の４、A dur のソナタで、モンセラート写本の Mo.58 に収録されている。R.132 は B 
dur、２分の２、Cantabile Andantino で、バルセロナ中央図書館の BC921/12 に含まれて
いる。R.133 は h moll のソナタで、バルデロブレスのパロクイアル教会の写本に含まれて
いる。 
R.134 から R.138 は複楽章のソナタである。R.134 から R.137 にかけては、モンセラー
トの Mo.27 に収録されており、それぞれソナタ１番から４番とされている。R.134 は３楽
章制の C dur のソナタである。第１楽章が８分の６で Andantino、第２楽章は２分の２で
Allegro、第３楽章は４分の３でテンポの部分に Minue（メヌエット）と書かれている。R.135
は G dur の３楽章制のソナタで、第１楽章は４分の４で Cantabile、第２楽章は８分の３で
Allegro、第３楽章は４分の３、Minue である。このソナタも緩－急－緩の構成となってい
る。R.136 は４楽章制で、A dur である。第１楽章が４分の２で Andante、第２楽章は 4 分
の 3 で Allegro molto、第３楽章は４分の３で Andante、第４楽章は８分の６で Allegro に
なっている。第３楽章には開始に Menue と書かれており、緩－急－緩－急の構成である。
第３楽章に Minue を置く３楽章制の構成に Allegro 楽章を付けたような構成である。R.137
は３楽章制で、G dur のソナタである。第１楽章は４分の３で Andante、第２楽章は４分
の２で Allegro、第３楽章は４分の３、Andante である。第２楽章、第３楽章にはそれぞれ
Clarines、Minue の文字がある。Clarines は R.53 にも見られるが、トランペットのこと
である。R.138 は上記４曲と同じくモンセラートの Mo.27 に収録されているが、番号は書
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かれていない。第１楽章は４分の３で Largo、第２楽章は４分の３で Largo、第３楽章は２
分の２、Allegro で、緩－緩－急の構成である。第１楽章と第２楽章には Flautat、第３楽
章には Lleno の文字がある。Flautat はフルートのことである。Lleno は形容詞で「満ち
た」を意味するが、詳しい意味は不明である。R.139 以後は単一楽章である。R.139 は C 
dur、４分の３で、モンセラートの写本（MAM477）に含まれている。R.140 は D dur、４
分の３で Mo.48 に収録されている。R.141 は G dur、４分の３、Andante で、同じく Mo.48
に収録されている。R.142 は D dur、４分の２で、Mo.58 に収められている。R.143 は a 
moll、８分の３でモンセラートの図書館の写本に収録されている。R.144 はロンドで、A dur、
４分の３、Allegro のソナタである。 
以上が、R 番号の重複曲とルビオ版に含まれない R.121 から R.144 までのソナタの詳細
である。現在、ルビオ版は旧 R 番号のソナタで出版されているが、音源などでは新しい R
番号が使われていることもあるので、R 番号を扱う際には注意が必要である。 
 
 
第３節 ソナタ作曲の背景 
 
 ソレールが 1773 年頃よりドン・ガブリエル王子の音楽教師となったことは、第１節です
でに述べた。ソレール以前の王子の音楽教師は、1761 年から 68 年までが王室礼拝堂副楽
長のホセ・デ・ネブラ José de Nebra（1702-1768）、1768 年からはイタリア人作曲家のニ
コラス・コンフォルト Nicolás Conforto（1718-1793）であった。コンフォルトがいつ音楽
教師の職を辞したのか、その正確な年代は不明であるが、ソレールが王家より俸禄を受け取
るようになったのが 1773 年である（Ares 2009）ことから、この年より音楽教師になった
と考えられている。ソレールが音楽教師を務めた期間は、彼が死去する 1783 年までの 10
年間、ソレールが 44 歳から 54 歳、王子が 21 歳から 31 歳の時である。 
 第１節でも取り上げた『墓の回想録』には、ドン・ガブリエルの音楽教師としてのソレー
ルの状況を表す記述が見られる。 
 
彼はこの王家の別荘に宮廷が来る日すべてでドン・ガブリエル王子にチェンバロのレッ
スンをすることになった。そして、彼は殿下に特別な多くの音楽を作曲した。専門家た
ちは王子が弾いているときに見て聴いていたが、彼らの考えでは、その音楽は王家の人
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間にふさわしかった。[拙訳]（Querol 1986: 167） 
 
 「この王家の別荘」とは、エル・エスコリアルを指している。当時のスペイン宮廷は、季
節ごとにスペイン各地の離宮を巡回しており（付論参照）、エル・エスコリアルには毎年秋
に訪れ、２か月ほど滞在していた。「来る日すべてで」と書かれているので、少なくとも王
子がエル・エスコリアルを訪れていた２か月は、毎日レッスンを行っていたと解釈すること
ができる。ソレールは修道士であったので、修道院から離れることはほとんどなかったであ
ろうことから、レッスンを行った場所はエル・エスコリアルのみであったと考えられる。 
また『墓の回想録』の記述は、音楽教師としてのソレールの能力が王家やその周囲の人々
に認められていたことも示している。さらに、ソレールは王子に「特別な多くの音楽」を作
曲したと記載されている。これは《２台のオルガンによる六つの協奏曲》などが当てはまる
が、レッスンの際に使用するソナタも含まれていたと考えられる。前述のオルフェオ・カタ
ラ図書館の写本（第２節参照）には「ドン・ガブリエル王子の気晴らしのための」と書かれ
ている。ここに収録されているのは R.58、R.59、R.83、R.99 の第 1 楽章と第 4 楽章であ
る。R.58 と R.59 はロンド、R.83 と R.99 がソナタである。テンポは R.58 が Andante、
R.59が指示なし、R.60がAndantinoとAllegro vivo、R.83 がAllegro、R.99-1がAndantino、
R.99-4 が Allegro となっており、緩急両方のソナタがほぼ等しく含まれている。また、調性
は G dur、F dur、C dur であり、長調のみである。技巧的にも難度の高いものが揃ってい
る。これらのことから、写本タイトルにもあるように、王子の気晴らしとなるような、喜ば
せることが意識された構成のソナタ集であるといえる。ソレールが王子の音楽教師となっ
たのは、王子が 21 歳の時であるから、王子はそれまでにある程度のチェンバロの技術を身
に付けていたものと思われる。そのため、王子のためのソナタ作曲の目的は、もちろん演奏
技術の向上ということもあろうが、娯楽的な目的が大きかったのではないかと推測できる。 
 このような姿勢は、スカルラッティが『チェンバロのための練習曲集 Essercizi per 
gravicembalo』の序文で述べた言葉と類似しているように思われる。スカルラッティは自
身のソナタについて「深い芸術的発想を見出すことを期待」せず、「グラヴィチェンバロを
自由に駆使することを教える巧妙な芸の戯れを期待していただきたい」（戸口 2007）と述
べている。スカルラッティのこの言葉からは、彼のソナタが王家の人々の耳を喜ばせ、目を
楽しませるための「巧妙な芸の戯れ」であることが意図した様子を読み取ることができる。
主題を彩る華やかなフィギュレーションや華麗な演奏技巧、目まぐるしく変化する転調な
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どは、この目的によるところが大きいと思われる。ソレールの場合も少なからずそうした部
分がソナタに反映されているのではないだろうか。 
しかし、ソレールが王子のために書いたのは後半生であり、当然それ以前にもソナタは書
かれていたと考えるほうが適当である。では、王子の音楽教師となる前に書かれた作品の背
景には何があるであろうか。おそらくその一つに、習作としてソナタを書いたということが
挙げられよう。 
また、ソレールにはもう一人明らかになっている弟子がいる。それはペドロ・デ・サンタ
マン Pedro de Santamant という人物である。ソレールは、後にカルロス３世の主馬頭とな
ったメディナ・シドニア公と 1761 年より文通を行っており、そのうちの 1765 年の手紙に
サンタマンに関する記述が見られる。サンタマンはソレールと同じくモンセラートのエス
コラニア出身の当時 13 歳の少年で、シドニア公はサンタマンの音楽教育のために資金を援
助していた（Hollis 1998: 197）。シドニア公はサンタマンについて、「私は彼がハープシコ
ードで驚くべきことを行うのを見た[拙訳]」（Hollis 1998: 197）と書簡に書いており、チェ
ンバロ演奏に秀でていた様子がうかがえる。ソレールはシドニア公からサンタマンの音楽
教師になることを依頼され、この申し出を受け入れている。サンタマンは 1765 年にエル・
エスコリアルに入り、ソレールの弟子となった。ソレールのシドニア公への手紙には、「あ
なたは私が『僧衣を着た悪魔』と呼ばれているのを覚えているでしょう。それゆえ、私は大
きな悪魔から出発する小さな悪魔4を見ることに特別な喜びを感じるだろう[拙訳]」（Hollis 
1998: 197）と述べている。しかし、サンタマンの実力は思っていたほどではなかったよう
で、ソレールはサンタマンを「素質と手のこなしが欠けている[拙訳]」（Hollis 1998: 198）
と評価している。その後サンタマンはソレールの下で学ぶのであるが、演奏技術のみならず、
作曲なども学んでいたようである。1766 年の手紙では、演奏技術は向上したものの作曲の
技法では大変遅れていると述べられ（Hollis 1998: 199）、その 1 年後の書簡にはサンタマ
ンが小さなソナタを大変上手に作曲したと書かれている（Hollis 1998: 201）。しかしサンタ
マンは 1767 年に王の離宮のオペラのオーケストラ団員として招かれたりするなど（Hollis 
1998: 202）、1770 年頃にはだんだんとソレールのもとを離れていったようである。 
ソレールがサンタマンのためにソナタを作曲したということは書かれていないが、サン
タマンの音楽教育のために書かれた可能性も高い。ソレールのソナタには音階練習のよう
                                                 
4 「大きな悪魔」はソレール、「小さな悪魔」はサンタマンを指している。 
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に順次進行が続く曲（R.70）や分散和音のみでできた曲（R.12）なども見られる。音楽教育
を意図して作曲されたものでなくとも、ソレールのソナタには鍵盤技術の向上につながる
ような技巧が多く盛り込まれているのである。 
 以上のように、ソレールのソナタは、第一に習作として、第二にサンタマンの音楽教育を
目的として、第三にドン・ガブリエル王子の音楽教育と娯楽を目的として作曲されたもので
あったといえる。 
 
 
第４節 ソレールと鍵盤楽器 
 
 ソレールがソナタの作曲に使用した楽器、もしくは念頭に置いていた楽器はどのような
ものであろうか。 
 スティーヴンソンはアッチャカトゥーラがソレールのソナタに見られないことから、ソ
レールのソナタはフォルテピアノで作曲されたと考えている（スティーヴンソン 1994）。
なぜなら、アッチャカトゥーラの響きは、チェンバロで演奏される時に効果を発揮するから
である。 
 しかし、ソレールが実際にフォルテピアノを使用したか、またはそれ以外の楽器を使用し
たかについては、今のところ分かっていない。ソレールが使用した楽器は現存しておらず、
彼の書簡や論文を見ても、所持していた鍵盤楽器には言及されていないからである。そのた
め、ソレールが使用する、あるいは聴くなど、アクセスが可能であったと思われる鍵盤楽器
を以下に挙げる。 
 まずは、王妃マリア・バルバラの楽器である。マリア・バルバラは、ポルトガル王ジョア
ン５世の娘として生まれ、1729 年にスペインのフェルナンド王子（後のフェルナンド 6 世）
と結婚した人物である。スカルラッティを音楽教師に持ち、音楽的才能に秀でていたと言わ
れている。王妃の遺産目録には鍵盤楽器の項目があり、12 台の楽器が挙げられている。エ
ル・エスコリアルに置かれていた楽器については、11 番と 12 番に記載されている。それに
よると、フォルテピアノが１台とチェンバロが１台置かれていたということである。その詳
しい内容は以下のとおりである。 
 
（11）ピアノの形式による鍵盤楽器で、糸杉材。緑色の塗装。柘植と黒檀による鍵盤で
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54 鍵。スタンドはブナの挽きもの脚。サン・ロレンゾの離宮に設置。 
（12）クイルによる別の鍵盤楽器で、ケースは白ポプラ材、内側はヒマラヤ杉と糸杉材
による。黒檀と真珠母による鍵盤で 61 鍵。ブナ材の挽きもの脚によるスタンド。
同じく、サン・ロレンゾの離宮に設置。（渡邊 2000: 299）。 
 
（11）の「ピアノの形式による」という言葉は、フォルテピアノを指している。渡邊順生
によると、王妃のフォルテピアノのうち「１台か２台は、彼女がポルトガル時代から使って
いたクリストフォリの楽器を持参したものである可能性が高い」と述べている（渡邊 2000: 
301）。この（11）の楽器がクリストフォリである可能性も考えられる。（12）のクイルはチ
ェンバロのプレクトラムのことであるから、この楽器はチェンバロである。パスクアルの見
解によると、チェンバロはディエゴ・フェルナンデス Diego Fernández（1703-75）が 1756
年から 57 年に製作したものであるということであるが（Kenyon de Pascual 1986: 125）、
王妃は 1758 年に死去しているため、弾いたとしてもわずかであったといえる。 
ソレールは 1752 年よりエル・エスコリアルにいたので、王妃の楽器に触れる機会はなか
ったとしても、見たり聞いたりする機会に恵まれることがあったかもしれない。 
次に挙げるのは、第３節で取り上げたメディナ・シドニア公がサンタマンのために注文し
た鍵盤楽器である。これは、1765 年 8 月９日に、シドニア公の使用人のマヌエル・ゴマロ・
デル・リオがシドニア公の秘書に宛てた書簡に記載されている（Hollis 1998: 197）。内容は
サンタマンのために、スカルラッティのソナタが弾けるような G1から g3のチェンバロを秘
書に作らせるよう、シドニア公から指示されたというものである（Hollis 1998: 197-198） 。
G1から g3までの音域のチェンバロはスペインならではの音域をもった楽器であると渡邊は
述べている（渡邊 2000: 309）。G1から g3は 61 鍵であるので、王妃のチェンバロと鍵盤数
が同じである。ソレールのソナタにはこの音域を必要とするソナタが多いことから、もしか
するとソレールもまた、このような広い音域の楽器を所持していたかもしれない。 
しかし、ソレールには R.119 のように Fis1から g3（62 鍵）の音域をもつソナタが見られ
る。これは、上記の 61 鍵の楽器では演奏できない。ソレールが 62 鍵以上の楽器を持って
いたか、周囲に所持者がいたか、あるいは Fis1 を弾くのは不可能であるが書いたかの三つ
の可能性が存在する。この曲の Fis1 音は前半の終止に見られる。終結調の終止のバスであ
り、これを省くのは不可能である。また、１オクターヴ上で書いても差し支えがないにもか
かわらず、ソレールはそうしなかったことから、意図して Fis1 音を使用したものと考えら
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れる。 
この音域に合致する楽器が一つ見られる。それはドン・ガブリエルの鍵盤楽器である。王
宮のアーカイヴに請求書が残っており、1761 年にフェルナンデスに楽器を注文しているこ
とがわかっている。これは白ポプラ、ヒマラヤ杉、糸杉材でできたその当時としては珍しい
63 鍵を持つクラヴィコードであり、音域は F1 から g3 であったようである（Martinez 
Cuesta＆ Kenyon de Pascual 1988: 770）。そのため、この楽器であれば前述の R.119 のソ
ナタの Fis1 音も演奏することが可能である。ソレール自身がこの音域の楽器を所持し、使
用していたことは否定できないが、F1から g3のクラヴィコードを持つ王子のためにこの曲
を作曲したということも十分に考えられる。 
他に、ソレールのフォルテピアノの使用の可能性を挙げておく。前述の王妃の楽器にフォ
ルテピアノが見られたが、当時のスペインでは、フランシスコ・ペレス＝ミラバル Francisco 
Peréz-Mirabal（？-1773）がセヴィーリャでフォルテピアノを制作している。イベリア半島
で製作された中で現存する最古のフォルテピアノは、1745 年にペレス＝ミラバルが製作し
たと言われている（渡邊 2000: 326）。ペレス＝ミラバル作のフォルテピアノをソレールが
使用した可能性も残されている。 
以上のように、ソレールが使用した楽器は判明していないが、それはチェンバロに限定さ
れず、クラヴィコードやフォルテピアノの可能性も排除できないのである。 
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第２章 ソレールのソナタの基本情報 
 
第１節 ソナタという名称 
 
ソレールの二部分構造の作品には、「ソナタ」という語が用いられている。ソナタといえ
ば古典派のソナタ形式を想起する場合が多いが、ソレールやスカルラッティのソナタは、ソ
ナタ形式とは異なった構造を持っている。 
本来、ソナタの語源はイタリア語の sonare であるが、これは「鳴らす、響かせる」とい
う意味を持っており、単に器楽曲を表すのに用いられた。そのため 18 世紀前半から中期に
かけては、二部分構造の作品を表す言葉は様々であった。例えば、イタリアやスペインでは
essercizi（「練習曲」の意）や toccata、イギリスでは lessons、フランスでは pièces や études、
ドイツ、オーストリアでは divertimenti と呼ばれていた（Arsenyan 2009: 9）。マドリード
写本（第 1 章第２節参照）のタイトルに「トッカータ」と書かれていることからも、ソレー
ルのソナタもまた、様々な呼び名が使用されていたことがわかる。また、バルセロナ・オル
フェオ・カタラ図書館写本のタイトルには「ソナタ」が使用されているが、実際には二部分
構造のものだけではなく、ロンドなども含まれている。そのことからも、ソナタという名前
が幅広い作品に使用されていたことがわかる。 
ソナタには essercizi、lessons、études のように、教育的な意味合いが含まれる語で呼ば
れることもある。これは、それらの作品が王家や貴族の人々の音楽教育のために作曲された
からである。実際、自身で出版したソナタ集のタイトルに essercizi という語を用いたスカ
ルラッティは、王妃マリア・バルバラの音楽教師として彼女のためにソナタを作曲したし、
ソレールもまた王子ドン・ガブリエルの教師として彼のためにソナタを作曲した。スカルラ
ッティの essercizi の序文では、ソナタが「グラヴィチェンバロを自由に駆使することを教
える」（スカルラッティ音楽祭:2007）ものであると、教育の意図があることを述べている。
このようなスカルラッティの作品はイギリスでは lessons と呼ばれていたし、ソレールの作
品もまた lessons と呼ばれた。二人のソナタには、鍵盤楽器の技術を習得することを目的と
した技法が多種多様に配置されている。 
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第２節 楽章構成 
 
ソレールの鍵盤ソナタを分析するにあたり、ルビオが校訂した 120 曲からなる全曲集
Sonatas para instrumentos de tecla をもとに考察を進める。それは、第一にルビオ版のソ
ナタ集が最も曲数が多く入手しやすいこと、第二に、マーヴィンの付したマーヴィン番号よ
りも、ルビオの付したルビオ番号のほうが一般的に使用されていることを理由とする。 
 ルビオ版の 120 曲のソナタには、単一楽章のものが 96 曲5、複楽章のものが 19 曲ある。 
 複楽章のソナタは２楽章から 4 楽章の構成で、全体の約 17％である。２楽章のソナタは
R.79 の 1 曲で、Cantabile-Allegro の緩急の組み合わせである。３楽章制のソナタは R.63
から R.68 の 6 曲で、主に緩―急―緩の構成となっている。この構成は、R.134、R.135、
R.137 でも同じであった。R.67 を除く５曲では第３楽章にインテントが組み込まれている。
R.64 の第 1 楽章ではパストラーレ、R.67 の第２楽章ではロンドがそれぞれ組み込まれてい
る。４楽章制のソナタは主に緩―急―緩―急で、第３楽章にメヌエットが置かれている。こ
の楽章構成は教会ソナタ風の構成であるが、必ずメヌエットを入れるなど楽章構成を定型
化しているように思われる。R.136 も同構成である。 
 
表 4 ソレールの複楽章のソナタの構成 
                                                 
5 重複曲（第１節第２章参照）は除く。 
  楽章 速度 表示 
２
楽
章 
79 
Fis: 
1 Cantabile   
2 Allegro   
３
楽
章 
63 
F: 
  
1 Cantabile   
2 Allegro   
3   Intento 
64 
G: 
  
1 Allegretto Pastorale 
2 Allegretto grazioso   
3   Intento A 4 
 65 
a: 
  
1 Andante cantabile   
2 Allegro assai   
3   
Intento con movimiento 
contrario,Fuga en 
octava 
66 
C: 
  
1 Andante expresivo   
2 Allegro assai spiritoso   
3 Intento   
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 67 
D: 
  
1 Andante con moto   
2 Allegro Rondon 
3 Non presto   
68 
E: 
  
1 Cantabile con moto   
2 Allegro   
3 Non presto Intento A 4 
４
楽
章 
61 
C: 
  
  
1 Allegro Rondon 
2 Allegretto   
3 Tempo suo Minue di rivolti 
4 Allegro   
62 
B: 
  
  
1 Andantino con moto Rondon 
2 Allegretto expresivo   
3 Tempo suo Minue di rivolti 
4 Allegro spiritoso   
91 
C: 
  
  
1 Andante con moto   
2 Allegro di molto   
3 
Andante 
maestoso,Allegro 
Minuetto1,Minuetto2 
4 Allegro pastoril   
92 
D: 
  
  
1 Andante con moto   
2 Presto Assai   
3 
Andante 
Largo,Allegro 
Minuetto1,Minuetto2 
4 Allegro pastoril   
93 
F: 
  
  
1 
Andante  amabile 
espressivo 
  
2 Allegro ma non Presto   
3 Maestoso Allegro Minuetto1,Minuetto2 
4 Allegro molto   
94 
G: 
  
  
1 
Andantino gracioso e 
con moto 
  
2 Allegro non troppo   
3 
Maestoso,Allegro 
molto 
Minuetto1,Minuetto2 
4 Allegro   
95 
A: 
  
  
1 
Andante gracioso con 
moto 
  
2 
Allegro espressivo 
non Presto 
  
3 Maestoso-Allegro Minuetto1,Minuetto2 
4 Allegro pastoril   
96 
Es: 
  
  
1 Andante gracioso   
2 Allegro cantabile   
3 Suo tempo-Allegro Minuetto1,Minuetto2 
4 Allegro non molto Pastoral 
97 
A: 
  
  
1 Allegretto   
2  Minuetto1,Minuetto2 
3 Andantino con moto Rondo 
4 Allegro   
98 
B: 
  
  
1 Allegretto   
2  (Minuetto1,Minuetto2) 
3  (Rondo) 
4    
99 
C: 
  
  
1 Andantino   
2 
Con espiritu-Tutto 
staccato 
Minuetto1,Minuetto2 
3 Allegretto Rondo pastoril 
4 Allegro   
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単一楽章のソナタは、ほとんどが次項で述べる構造をもつソナタであるが、その他にロン
ドが３曲（R.58、R.59、R.109）ある。また R.12、R.108 には副題がつけられており、R.12
は＜ウズラのソナタ Sonata de la cordorniz＞、R.108 には＜雄鶏のソナタ Sonata del gallo
＞の名前が見られる。 
 
 
第３節 単一楽章のソナタの構造 
 
 ソレールの単一楽章のソナタは、反復記号付きの複縦線で区切られた前後半二部分から
なる。しかしスカルラッティと同様に、その中身は一般的な「ソナタ形式」とは異なってい
る。そのことから、スカルラッティ研究の権威ラルフ・カークパトリックは著書 Domenico 
Scarlatti において、スカルラッティのソナタの構造を表すための新たな分析方法を提示し
ている。それは前半を開始部（Opening）、中心的部分（Central Section）、終結調性部分
（Tonal Section）の 3 部分に、後半を回遊部（Excursion）、再提示部分（Restatement）
の 2 部分に分けるものである。 
 開始部は冒頭主題を提示する部分で、多くが 2 度反復される。反復の方法は、そのまま繰
り返す、オクターヴ上または下で提示する、はじめの一声部をもう一方で模倣するなどがあ
る。中心的部分はソナタ形式の推移部に相当する部分である。この名称は、開始部と終結調
性部分との間に位置するという意味で用いられている。しかし数々の転調による力動性が
感じられる部分であるという意味でも、作品の中心的部分であるといえるであろう。終結調
性部分は終結調性の主題を提示する部分で、終結部も含んだ呼称である。主調が長調であれ
ば属調で、主調が短調であれば平行調で提示される。カークパトリックが「転調の力動性や
主題予測の不可能性に対して、むしろ静的な引き立て役、言いかえれば付属品として働いて
いる」（Kirkpatrick 1953: 256）と言うように、非常に安定した部分である。 
 回遊部という名称には、様々な調を経由（回遊）して主調に戻るという意味が込められて
いる。その名のとおり中心的部分よりも転調がめまぐるしく行われる、ソナタの中でもっと
も動的な部分である。再提示部分は、終結調性部分の素材を主調で再提示する部分であるが、
動的な回遊部に対し、後半部における静的役割を果たしている。 
 前半の終結調性部分、あるいは後半部の再提示部分のところで、前後半で対応する主題が
見られる。その中でも特に、終結調性が確立する点と、前後半で対応する主題素材が出てく
27 
 
る点が重なるところを、カークパトリックはクラックス（Crux）と呼んでいる6。クラック
スは、前半部と後半部の両方に見られるもので、重要な概念である。終結調性への転調は、
後半部においては主調復帰に当たる。また、前後半で対応する主題素材の確立は、後半部で
は主題復帰となる。つまりクラックスでは二重復帰が起こるということあり、そのことから
クラックスはスカルラッティのソナタにおける要所であると認められる。そのことはクラ
ックスの直訳が「急所、核心」であることからも分かる。また、クラックスを境としてそれ
以後は複縦線まで転調が行われないことから、クラックスは転調部分から終結調性へ安定
する転換点としての役割も果たしている。 
 例えば R.90 のソナタ（巻末譜例１）を例に挙げると、第 10 小節までが開始部、第 34 小
節までが中心的部分、第 35 小節からが終結調性部分となっている。クラックスは第 35 小
節の第１拍で、終結調性の Cis dur のⅠと新しい主題素材が同時にあらわれる点である。後
半は、第 78 小節に前半の終結調性部分と同じ主題が主調で出てきており、これがクラック
スである。そのため、第 78 小節からが再提示部分、そこまでが回遊部となる。 
 開始部は３連符を含む動機を３回反復し、次に第４小節から第５小節の素材を３回反復
することで、フレーズを構成している。このように、ソレールはどの部分においても動機や
フレーズの反復により、部分を構成している。反復は同じ高さの場合や、１オクターヴ上あ
るいは下での反復、右手の主題を左手で反復する場合と様々である。第 10 小節の開始部と
中心的部分の間は休符により区切られているが、次の部分と途切れず、滑らかに移行するこ
ともある。 
中心的部分はさらに二つの部分に分けられ、前半は開始部の動機を８回反復し、後半は左
手が分散和音の新たなフレーズが提示される。ここでは主調の Fis dur から fis moll、cis 
moll、A dur と転調している。第 34 小節の中心的部分と終結調性部分の間は、フェルマー
タ付きの４分音符による休止で区切られているが、これも途切れずに進む場合もある。ただ
し、クラックスが存在するため、次の部分との区切りは認識しやすい。終結調性部分は手の
交差が用いられた主題が出てくるが、４小節のフレーズが２回反復されており、ここでも反
復で部分全体が構成されている。 
                                                 
6  クラックスは、千倉・阪本訳において「終結調性部」と訳されているが、この訳は適当ではないよう
に思われる。クラックスの直訳は「急所、ポイント、核心」である。「部」という単語は広い範囲を指
すため、「点」を指すクラックスの訳としては適切ではないと考えるからである。また、クラックスは
終結調性の確立だけではなく、対応的主題素材の確立も含まれているため、訳に「終結調性」という単
語のみを使用するのは疑問である。しかし適当な訳が思い当たらないため、現時点では「クラックス」
を使用する。 
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回遊部は、バスの半音階上行で F dur に転調する。その後中心的部分後半の素材が用いら
れ、2 小節ごとに長 3 度、短 2 度と下に移高し、カデンツで開始部の素材が再び使用され
る。回遊部では、前半に出てきた素材を時にはそのまま、時には別の部分とつなぎ合わせた
りして、それをゼクエンツの形で繰り返す手法が多く使用される。その後中心的部分の後半
が D dur で再提示され、h moll、 fis moll の経過転調を経て、主調 Fis dur が終結調性部
分の主題と共に復帰する。 
このように、転調的部分はソナタの中で動的な部分として働いている。それに対し、開始
部や終結調性部分、再提示部分は非転調的で、和声的にも主要三和音が使用されていること
もあり、静的な部分として働く。このバランスは、静―動―静―動―静という対比の構図に
なっている。転調的部分である中心的部分と回遊部が、通常から外れた転調を行うほど、ソ
ナタの緊張と弛緩、安定と不安定の間の幅は大きくなり、ソナタの力動性が増すことになる。
中心的部分や回遊部が動的であればあるほど、クラックス以降の部分が安定したものとし
て感じられる。反対に、クラックス以降の安定した部分があるために、転調的な部分で遠隔
転調などの自由な試みを行うことができたとも言える。 
 以上の形式をソナタ形式と対照すると、図２のようになる。 
 
図 2 ソレールのソナタの構造とソナタ形式との比較 
 
      ‖：主調   →  転調   →  属調（平行調）：‖：属調（平行調）→  転調 →  主調：‖ 
ソレール  : 開始部  中心的部分  終結調性部分     回遊部                 再提示部分 
ソナタ形式  :第 1 主題  推移部     第 2 主題+コデッタ 展開部                   再現部 
 
 構造面での大きな違いは後半の再提示部分で、冒頭主題ではなく終結調性部分の主題が
再提示される。ソレールのソナタでもこれらの名称が適用できることは、R.90 のソナタで
確認された。そのため、次章以降の分析でも引き続き使用する。 
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第４節 ソナタの調性、拍子、テンポ 
 
１．調性 
 以下にソレールの単一楽章（101 曲）のソナタの調性をまとめた。 
  
表 5 ソレールのソナタの調性 
 長調 短調 合計（調号） 
なし C: 13 a: 3 16 
♭ 
1  F: 13 d: 11 
49 
2 B: 2 g: 5 
3 Es: 6 c: 7 
4 As: 0 f: 1 
5 Des: 4 b: 0 
6 Ges: 0 es: 0 
 25 24 
♯ 
1 G: 14 e: 5 
36 
2 D: 6 h: 1 
3 A: 2 fis: 3 
4 E: 1 cis: 2 
5 H: 1 gis: 0 
6 Fis: 1 dis: 0 
 25 11 
合計（長短調） 63 38 101 
 
 ソレールのソナタの調性はシャープ、フラット三つまでがほとんどで、特に調号なしと調
号一つを好んでいる。長調では、調号なしの C dur、フラット 1 つの F dur、シャープ一つ
の G dur が 13 曲と同数である。 
 短調では、フラット一つの d moll が 11 曲と最も多く、次いでフラット 3 つの c moll が
7 曲、フラット二つの g moll とシャープ一つの e moll がそれぞれ 5 曲となっている。フラ
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ット系の調（d moll、g moll、c moll、f moll）では調号の数が一つ少ない書き方で書かれ、
ドリア旋法（modo dorico）と書きこまれているものもある。しかし記載されなかった調号
は、曲中で臨時記号として付けられている。 
 短調が全体の約 40％と割合が多い。これは、スペインの「ミの旋法」（modo de Mi）との
関係が考えられる。ミの旋法は教会旋法のフリギア旋法、または自然短音階と同じ音構成で
あるが、a-g-f-e（全音-全音-半音）の終止形が特徴的である。a moll、d moll（d-c-b-a）、e 
moll（e-d-c-h）で使用されることが多いが（Arsenyan 2009:42）、ソレールのソナタにおい
てこれらの調は短調の半数を占めている。 
 
２．拍子 
 ソレールのソナタの拍子とそれらの割合は以下のようになっている。 
 
表 6 ソレールのソナタの拍子とその曲数   図 3 ソレールのソナタの拍子の内訳 
２拍子系 
 27 
4
2
 
16 
C 3 
３拍子系 
4
3
 
22 
8
3
 
21 
複合拍子 
8
6
 
12 
 
２分の２拍子が最も多く、次いで４分の３拍子と８分の３拍子の３拍子系が同じぐらい
の割合になっている。４分の４拍子は３曲しか見られず、これは全体の約３％であった。 
 
 
 
C 
２分の２
26%
４分の３
22%８分の３
21%
４分の２
16%
８分
の６
12%
C
3%
拍子の内訳
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３．テンポ 
 テンポは以下の表のようになっている。 
 
表 7 ソレールのソナタに見られるテンポとその曲数 
Prestissimo ２ 
Presto ４ 
Allegro 47 
Allegretto ７ 
Moderato １ 
Andantino ９ 
Andante ８ 
Adagio ２ 
Largo ２ 
Cantabile ３ 
表示なし 11 
 
 以上の表の内容のハーセンテージを表すと、次のようになる。 
 
図 4 ソレールのソナタのテンポの内訳 
 
Allegro
49%
表示なし
12%
Andantino
10%
Andante
8%
Allegretto
7%
Presto
4%
Cantabile
3%
Prestissimo
2%
Adagio
2%
Largo
2%
Moderato
1%
テンポの内訳
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このように見ると、Allegro が最も多く全体の 49％にあたり、Presto、Prestissimo も合
わせると速いテンポが半数を占めていることがわかる。Allegro の中には、Allegro Presto
（R.103）、Allegro molto（R.12）、Allegro moderato（R.19、R.30）、Allegro assai（R.29、
R.57、R.82）、Allegro non tanto（R.36、R.78）、Allegro soffribile（R.13、R.43）が含ま
れている。また、Allegro Arioso（R.119）、Allegro Spiritoso（R.120）など曲想記号と合わ
せて使用されるものもあり、その幅は広い。他では見られないものには、Allegro del gallo
（R.108）がある。これが使用されているのは前述の R.108（第２章第２節参照）であるが、
gallo は「雄鶏」のことである。 
Largo は Largo andante （R.16）か Largo cantabile（R.110）のどちらかである。Adagio
には Adagio largo（R.100）、Andante には Andante largo（R.77）、Andante Cantabile
（R.56）、Andantino には Andantino cantabile（R.24）と Andantino expresivo（R.26）
がそれぞれ含まれている。Moderato は Molto Moderato（R.117）１種である。また曲想を
表す Cantabile も用いられており、Cantabile Andantino（R.22）も含まれている。 
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第３章 ソレールの鍵盤ソナタに見られるフィギュレーション 
 
第１節 フィギュレーションの定義 
 
 まず、ソレールの鍵盤ソナタにおけるフィギュレーションを見る前にフィギュレーショ
ンの定義を確認しておきたい。 
 Harvard Dictionary of Music（以下 Harvard）において、フィギュレーションは次の
ように定義されている。 
 
The use of stereotyped figures, particularly in variations on a theme.7（Apel 1969: 
312） 
とりわけ主題の変奏において、型にはまった音型を使用すること。[拙訳]  
 
 「主題の変奏」という言葉から、旋律を型にはまった音型で装飾することであるととらえ
られる。 
 The New Grove Dictionary of Music and Musicians（以下 New Grove）では、より詳し
くフィギュレーションを定義している。 
 
A kind of continued measured embellishment, accompaniment, or passage-work. In 
principle, figuration is composed of ‘figure’, or small patterns of notes occupying a 
beat or two of time;（中略）There is no distinct boundary between what is and what 
is not figuration; nevertheless, the term implies something more neutral – perhaps 
more mechanical or stereotyped – than motivic work. （Fuller 2001, 8: 791） 
規則正しい拍の中で続く一種の装飾、伴奏、あるいはパッセージ・ワーク。原則として、
拍節の１拍か２拍を占める複数の音の小さなパターンか「音型」からなる。しかしこの
用語は、長い音階やアルペッジョの連続のように、簡単に「音型」に分けることのでき
ないパッセージ・ワークに対して、漠然と使われることも多い。（中略）フィギュレー
                                                 
7 『新音楽事典 楽語』でも「きまりきった音型（フィギュア）の使用をいう。とくに主題の変奏で用い
られるものをさすこともある」（淺香編 1977: 490）と定義されており、Harvard と同じ内容になって
いる。 
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ションとそうでないものとの間に明確な境界線はない。しかしこの用語は、動機の機能
よりも何か曖昧なもの、つまりおそらくより機械的で型にはまったものを意味する。
[拙訳]  
 
音型でフィギュレーションは構成されるということであるから、フィギュレーションは
音型が「規則正しい拍の中で続く」、つまり連続してできたパッセージ・ワーク、装飾であ
るととらえられる。しかし、はっきりと音型ととらえられるもののみならず、単純に音型に
分けられないスケールやアルペッジョなども含まれるということから、フィギュレーショ
ンという言葉は幅広い解釈をし得るものであることがわかる。このスケールとアルペッジ
ョへの言及は、Harvard には見られなかったものである。また、モチーフと比べて機械的
で型にはまった性格を持つものであることが指摘されている。 
 The New Oxford Companion to Music（以下 Oxford）ではより限定的に定義されている。 
 
A term used loosely to describe passage-work or accompaniment with a distinctive 
shape (e.g. scales, arpeggio patterns) often derived from the repetition of an easily 
identifiable figure or motif. （Arnold 1983,1 : 678） 
しばしば容易に同一のものであると確認できる音型やモチーフの反復に由来する特徴
的な型（例えばスケールやアルペッジョのパターン）を伴う伴奏、あるいはパッセージ・
ワークを表すために漠然と使われる言葉。[拙訳]  
 
 Oxford では New Grove と同じように、音型を用いたパッセージ・ワークや伴奏を表す
言葉として用いられている。しかし Oxford は、フィギュレーションの構成要素として音型
のみならず、モチーフというある程度の長さを持ったものの反復も考慮に入れている。また、
反復する音型やモチーフの条件を「同一のもの」と限定している点が、New Grove とは異
なる。 
 『新編音楽中辞典』には次のように書かれている。 
 
音階や分散和音などの音型を用いて、旋律や和声を装飾すること。（海老澤編 2002: 566） 
 
 旋律や和声がもとにあり、それを音型により装飾するという視点を前面に押し出してい
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る点が上の３冊の事典と異なる点である。音型の中身も音階や分散和音と具体的に示して
いる。もう一つ上記３冊と異なる点として、音型の性格（機械的、型にはまった）や音型を
反復することには触れられていないことが挙げられる。 
 平凡社より出版されている『音楽大事典』では以下のように示されている。 
 
音型法とも訳される。主要音から主要音に至る中間に音階的進行や跳躍的な分散和音
形の進行を使って、旋律的・リズム的に装飾し、音型を形づくること。8（下中編 1982 : 
2059） 
 
 ここでは『新編音楽中辞典』のように、旋律を装飾する視点から定義されている。しかし
「音型を形づくる」という他の辞書にはない視点も含まれている。 
 以上５冊の事典の定義を要約すると次のようになる。 
 
Harvard     型にはまった音型を使用すること。 
New Grove 音型からなるパッセージ・ワーク、伴奏で、機械的で型にはまったも
のである。スケールやアルペッジョも含む。 
Oxford    同一であると認められる音型やモチーフの反復からなるパッセー
ジ・ワーク、伴奏。 
新編音楽中辞典   音型で旋律、和声を装飾すること。 
音楽大事典    主要音から主要音の間を装飾し、音型を形作ること。 
 
以上のように、５冊の事典では指し示すものは大方同じであると考えられるが、それぞれ
違った角度からフィギュレーションに言及している。New Grove と Harvard は基本的には
同じであるが、スケールやアルペッジョへの言及の有無の違いがある。Oxford も同じく音
型からなるパッセージ・ワークや伴奏を指しているが、それを構成する音型やモチーフが同
一であることに言及している。また、同一であると認められる音型の反復からなることも明
                                                 
8 『新訂標準音楽事典』では、「旋律や和声の主要な音と音のあいだに、音階的進行、あるいは和音的進行
を用いて旋律的、リズム的に装飾し、音型を形作ること」（堀内編 2008:1556）とされており、『音楽大事
典』と同じ内容となっている。 
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示しており、最もフィギュレーションの内容を限定的に詳しく述べているといえる。一方で、
Oxford には「型にはまった」などの音型の性格は示されていない。『新編音楽中辞典』と『音
楽大事典』は旋律を装飾することを念頭に置いているが、『新編音楽中辞典』が音型により
装飾すると示しているのに対し、『音楽大事典』は装飾することで音型を形作ると示してお
り、逆方向からの視点となっている。 
 このようなフィギュレーションの定義に関するそれぞれの違いは、New Grove の「フィ
ギュレーションとそうでないものとの間に明確な境界線はない」、Oxford の「漠然と使われ
る言葉」という記述に表れており、確固たる定義が定まっていない様子がうかがえる。つま
り、各人の見方によってフィギュレーションとそうではないものは少しずつ変わってくる
のである。そのため、ここではフィギュレーションがどのようなものを指すかを示しておか
なければならない。 
第一に、５冊の事典は表現に違いがあるものの、フィギュレーションが旋律や和声を音型
によって装飾したものであるという点は一致している。そのため、フィギュレーションを決
定づける要素として音型の使用が挙げられる。第二に、New Grove、Harvard に書かれて
いるように、音型の持つ性格は「機械的」で「型にはまった」ものである。第三に、フィギ
ュレーションはこのような音型が連続したものであることが挙げられる。音型の連続がど
のようなものを指すかであるが、Oxford では同一の音型、モチーフと定義され、New Grove
ではより広く音型の連続使用とのみ記述されている。そのため、同一音型の反復によるパッ
セージはフィギュレーションに含む。また、２つの音型が組み合わされている場合は、１回
のみの使用であればフィギュレーションには含めず、反復使用される場合はこれに含む。な
ぜなら、Oxford にはモチーフの反復も含まれているからである。他に、順次進行と分散和
音の取り扱いについてであるが、いずれも音型の連続ととらえられる場合にはフィギュレ
ーションに含む。詳しい取り扱いについては次節のそれぞれの項目内で個別に説明する。 
フィギュレーションを以上のようにとらえ、次節以降分析を行う。 
 
 
第２節 ソナタ内に見られるフィギュレーション 
 
 次に、ソレールのソナタ内で見られるフィギュレーションを確認する。分析対象はルビオ
の Sonatas Para Instrumentos de Tecla 第 1 巻から第 7 巻に含まれる単一楽章のソナタで
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ある。ソナタは全曲で 120 曲だが、その中で単一楽章のソナタは 101 曲である。そこから
重複曲（R.41、42、45、54 の 4 曲、第 1 章第３節参照）は省く。また、第２章で詳述した
構造との関連も視野に入れるため、この構造を持たないロンド形式のソナタ（R.58、59、
109 の３曲）も今回は除く。そのため、対象は 94 曲とする。特徴的なフィギュレーション
を取り上げるが、それぞれのフィギュレーションは、他の分類項目と重複する性格のものも
ある。その場合はより要素が強いと判断したフィギュレーションの項目に含める。 
 
① 同一音を１指が保持するフィギュレーション 
 ソレールのソナタに最も多く見られるフィギュレーションで、旋律線の間に同じ音高の
音を挟む音型からなる。長く一部分を構成するものもあれば、カデンツやつなぎの短い間で
使用されるものもある。 
R.34 では、６小節にわたり右手に 8 分音符でこのフィギュレーションが見られる。拍の
強部が d2-cis2-h1-a1-gis1-a1-h1-cis2の旋律線を辿り、弱部に h2音が挟み込まれる。テンポは
Allegro であるので素早い動きが求められるが、中間には gis1-h2 の１オクターヴと３度の
跳躍もあり、難度の高いフィギュレーションになっている。 
 
譜例 1 R.34 第５-８小節 
 
 
R.77 の第 25 小節と第 27 小節では、両手にこの音型が見られる。 
 
譜例 2 R.77 第 25-28 小節 
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旋律線は右が dis2-e2-fis2-gis2、左が his-cis1-dis1-e1と 1 オクターヴと長 3 度の音程で並
行に順次上行する。その各音の後ろに gis が挿入されるのだが、上行する音と保持された音
の間の音程は、2 度ずつ 8 度まで広がっていく。拍の強部に旋律線を形成する音が置かれる
ため、旋律線の輪郭が強調されることになる。８分の６拍子の R.82 では、８分音符で fis1-
d1-g1-a1-d1-h1-c2-d1-h1-a1-d1-g1と進行する。３音中の第１音と第３音が順次進行の旋律線を
描き、第 2 音が d1の同一音を保持している。このフレーズは左右の手で反復される。 
この音型には、上が旋律線を描き下が同じ音高を保持するものも、その逆もある。旋律線
は順次進行も分散和音もあるが、主旋律を構成することもあれば、次の主題へのつなぎに用
いられたりすることもある。 
このフィギュレーションは伴奏としても使用されている。R.1 では、終結調性部分の左手
にこのフィギュレーションが見られる。e1音を左手の親指で保持し、それ以外の音は６度の
順次下行を弾く。右手は左手の反進行になっている。 
 
譜例 3 R.1 第 24-27 小節 
 
 
R.50 では、終結調性部分の伴奏にこのフィギュレーションが見られる。右手の順次下行
に沿って左手の第１指が g1を保持する形で、その他の音は fis1-e1-d1-c1-h-a-g と順に下行し
ている。 
R.15 では８小節間手の交差の内声に使用されている。左手による手の交差がメロディー
を演奏し、右手の内声は伴奏として機能している。R.13 では R.15 と同じく、内声の伴奏に
このフィギュレーションが見られるのであるが、重音で音の厚みを増している。旋律ライン
は g1-fis1-e1-fis1-e1-fis1-e1-fis1であるから、起伏の幅は少ない。 
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譜例 4 R.15 第 50-54 小節 
 
 
② 鋸歯状の進行 
 鋸歯状の進行は 36 曲で見られる。上方跳躍をしながら上行するもの（譜例５）、下方跳躍
をしながら上行するもの（譜例６）、上方跳躍しながら下行するもの（譜例７）、下方跳躍し
ながら下行するもの（譜例８）の４種がある。 
 
譜例 5 R.83 第 24-29 小節             譜例 6 R.７ 第３-４小節 
  
 
譜例 7 R.４ 第 11-12 小節            譜例 8 R.33 第 92-93 小節 
  
 
跳躍の音程は 3 度が最も多い。これは３度のまとまりを２度上方または下方にずらして
積み重ねると二重音階となる。このうち、上方に３度跳躍しながら順次に下行していくもの
に関して、ヨハン＝フィリップ・キルンベルガーJohann Philipp Kirnberger（1721-1783）
は 1771 年の『純正作曲の技法』で次のように述べている。 
 
 漸次的に下降していく形で 3 度の跳躍を繰り返すのは、譜例 3－28 でのように、き
わめて不快である。そしてまた、これは歌いにくい点でも最高である。私がこの異常な
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進行に出会ったのは、ドメーニコ・スカルラティという人の《クラヴサン曲集》第２部
の８頁で出会った、一回限りのことである。（キルンベルガー, 東川訳 2007: 354-355） 
 
 ソレールのソナタでは、この進行は譜例７のようにわずかに左手に出てくるのみである
が、1771 年でも驚かれるほどの技巧であったようである。 
 その他、２度、６度跳躍を連続させたものも見られる。R.６の冒頭主題（巻末譜例３参照）
は２度下行を積み重ねた形である。f1-e1-g1-f1-a1-g1と続いていき、１オクターヴ上の f2まで
上っていく。この２度の鋸歯状の進行は、終結調性部分では下行の形で用いられている。 
６度跳躍は R.57 の左手に見られる。このソナタは４分の３拍子であるが、６度跳躍が見
られる部分の右手は、休符による空白と、単純な４分音符の同音反復と順次上行という動き
の少ない旋律である。その間左は、e-cis1-f-d1-g-e1と上方に６度跳躍し上行する。その音型
が３度反復された後、鋸歯状の進行は右手に反して下行していく。 
 
譜例 9 R.57 第 48-52 小節 
 
 
 分散和音を鋸歯状の進行で奏するものもある。R.17 の第 38 小節では、d1-f1-b-d1-f-b-d-f
と b-d-f の和音が鋸歯状に分散されている。後述の分散和音の項目にも当てはまるが、鋸歯
状の音型が特徴的であるので、こちらの項目に組み込んだ。 
また同方向への跳躍のみならず、上方跳躍と下方跳躍を交互に繰り返すものもある。R.75
の第 17 小節では、c2-a2 のように６度上方に跳躍した後、g2-b1 と６度下方に跳躍し、次に
a1-f2 と再び上方に跳躍する。これを交互に繰り返す。出てくるのは合わせて３小節のみで
あるが、左は全音符で留まっているので、このフィギュレーションは動きをもたらすものと
して機能している。 
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譜例 10 R.75 第 17-18 小節 
 
 
③刺繍音の入ったフィギュレーション 
 刺繍音を３音のまとまりで連続させる音型の他、跳躍と刺繍音を組み合わせた音型が見
られる。R.75 では、１小節間のみであるが、装飾音符のついた８分音符と 16 分音符の刺繍
音型の連続により順次進行で上昇している。 
 
譜例 11 R.75 第 34 小節 
 
 
 R.43 では、冒頭主題に３連符の刺繍音型によるフィギュレーションが見られる。これは
h1-c2-d2-e2-fis2の旋律線を装飾した結果である。この 2 度の刺繍音は、第 3 小節から３度、
ないし 4 度の跳躍進行となり、Ⅰの分散和音になる。 
 
譜例 12  R.43  第１-４小節 
 
 
跳躍+刺繍音では、８分音符４音の音型で用いられることが多く、４音のうち、第１音が
順次進行、または分散和音の旋律線を描くものがよく見られる。音型の第２音、第４音は和
音構成音で、第３音がその刺繍音になっている。R.２の冒頭では、右手から左手にこのフィ
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ギュレーションが受け渡される。左が受け継いだ後の第４小節からは、第２音が順次進行の
ラインを描いている。他に、R.27 では刺繍音が同じ音高にとどまる例が見られるが、旋律
線と刺繍音の間の跳躍音程は広がっていき、最大１オクターヴと５度まで開く。 
 
譜例 13 R.2  第１-５小節 
 
 
④オクターヴ分散 
 オクターヴの分散は、オクターヴを単純に分散させて上下行するものと、非和声音を伴う
ものがある。 
R.4 は単純なオクターヴ分散であるが、左右の手に同様に配置されている。旋律線は g-a-
h-c-h-a-g と順次に上下行する。 
 
譜例 14  R.4 第８-11 小節 
 
 
R.10 の第７小節、第 15 小節にも旋律線をオクターヴ分散で装飾したフィギュレーショ
ンが見られるが、８度跳躍したあと 2 度下行して逆方向に８度跳躍する、特徴的な音型に
なっている。音型は左右の手で反対に跳躍するが、進行方向は下行で、同じである。 
 
譜例 15  R.10 第７小節 
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R.88 の冒頭主題では、左の和音構成音の旋律を右手が同じ音のオクターヴ分散で装飾す
るのであるが、左手の音と右手の開始音が同音であるため、素早い指換えを行わなければな
らない。また終結調性部分でも同じ音型が見られる。和音の中の１音がオクターヴ分散にな
っているのだが、左手の音が右手のオクターヴ分散の間に配置されているため、一時的に手
が重なることになる。 
 
譜例 16 R.88 第１-４小節 
 
 
また R.27 や R.106 では、オクターヴ分散の上下どちらかの音を半音下の音で装飾するフ
ィギュレーションが両手に見られる。例えば R.27 の第５小節を見ると、h1-ais2-h2-h1とな
っている。これは h 音のオクターヴ分散に、h2の半音下の ais2が装飾として入れられたも
のであると考えられる。 
 
譜例 17 R.27 第５-８小節 
 
 
 R.24 では同じく、オクターヴ分散の上方の音が半音下の音で装飾されているが、a1-gis2-
gis2-a2のように gis2が２音同音反復になっている。 
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譜例 18 R.24 第 96-99 小節 
 
 
⑤分散和音 
 分散和音のフィギュレーションは、旋律線を構成するものと伴奏とに分けられる。R.12
のソナタは 110 小節中 77 小節が分散和音で構成されている。冒頭主題は直線と山型の分散
和音の組み合わせで、第 5 小節で左手に移され、第 18 小節までは主に左手で奏される。 
 
譜例 19 R.12 第１-２小節          譜例 20 R.12 第５-６小節 
    
 
  第 19 小節になると山型の音型のみを連続させたフィギュレーションに変わる。また終結
調性部分では、左手の交差の内声に山型の連続分散和音が確認される。 
 
譜例 21 R.12 第１9-２0 小節 
 
 
他に、R.81 では両手での分散和音の反進行が特徴的であるが、a2-a1-fis1-a1のように指の
くぐしが入る上、Prestissimo で演奏されるため、技巧的にも難度の高いソナタである。R.23
では、左手に２オクターヴにわたる幅の広い分散和音が出てくる。また、R.33 や 56 に見ら
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れるように、アルベルティ・バスも数は少ないものの見られる。 
R.7 では、右手に 8 度上方跳躍+３度下方跳躍の音型での分散和音の連鎖が見られる。 
 
譜例 22  R.７ 第 28-30 小節 
 
 
R.10 では、６連符の入った 32 分音符の 3 オクターヴに及ぶ右手の分散和音が見られる。
その後には 32 分音符の順次下行が続いており、ヴィルトゥオーソ的なパッセージになって
いる。 
 
譜例 23  R.10 第 74-75 小節 
 
 
⑥左右の手での分散 
 片手が旋律線あるいはバスラインを弾き、もう一方が和音を分散する型は 9 曲に見られ
る。R.104 では冒頭に出てくるのであるが、左の４分音符のバスラインの間を、右の和音分
散２音で縫っている。d moll のⅠ→Ⅴ→Ⅰ→Ⅵ→Ⅱ→Ⅴ→Ⅰの進行になっている。 
 
譜例 24 R.104 第１-７小節 
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 主調が cis moll の R.21 では、R.104 とは反対に、右手が主旋律を提示し、左手が 2 音の
分散になっている。右手の旋律は付点四分音符の１オクターヴ間の単純な順次上行形であ
り、左手の分散がその間を埋めるように置かれている。 
 
譜例 25 R.21 第１-４小節 
 
 
⑦音階進行 
 音階進行は第３章第１節でも述べたように、音型に分けることが難しいが、基本的には基
本音価より細かい音符による音階進行をこれに含める。 
R.70 では１オクターヴ間の八つの８分音符の音階進行を一つの音型とし、それを上下行
させたり、右手から左手に受け継いだり、両手を反進行させたりと様々に使用されている。
第１小節から第 8 小節の間には、右から左に受け継がれる音階進行と、右手の上下行が見
られる。冒頭は刺繍音を含む音階進行である。 
 
譜例 26  R.70 第１-８小節 
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 第 89 小節から第 93 小節では両手の反進行になる。 
 
譜例 27  R.70 第 89-93 小節 
 
 
４分の３拍子の R.4の終結調性部分では、左手に音階進行の波型のフィギュレーション、
それに続き右手に下行の連続フィギュレーションが見られる。この 7 小節はもう一度反復
される。音価は基礎音価４分音符の４分の１の 16 分音符で、素早いパッセージである。左
手のパッセージには１オクターヴと５度の跳躍が含まれている上、それに続く音階進行に
は指のくぐしが入っているため、難度が高くなっている。 
 
譜例 28 R.4 第 21-27 小節 
 
 
 
 この他特徴的なものとしては、左から右に受け継がれながら 3 オクターヴと 4 度駆け上
がるもの（R.35）、跳躍してから音階進行するもの（R.117）などが挙げられる。 
R.19 には、半音階の連続のフィギュレーションが見られる。 
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譜例 29  R.19 第 25-26 小節 
 
 
⑧同音反復 
 同音反復には、２音グループの二つ目の音と次の一つ目の音を同音にした結果できる中
２音同音の音型と、１小節間続くような長い同音反復がある。 
 R.17 では、左手に中 2 音同音のフィギュレーションが見られる。f の音が保続され、バス
ラインが浮き出るようになっている。 
 
譜例 30  R.17 第 43-46 小節 
 
 
 
R.２では、es2-b1-b1-g1 のような分散和音の中 2 音が同じ音型を用い、それを次の拍で反
行させ、モチーフを形成している。 
 
譜例 31 R.２ 第 16-20 小節 
 
 
 オクターヴで中２音が同じ音型も含めて８分音符の第１音と第８音を辿ると、旋律線は
es2-f2-g2-a2-b2-c3の音階進行ラインになっている。後半もこのフィギュレーションは引き続
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き使用され、40 小節の内 24 小節でこの音型が見られる。特に回遊部の 10 小節間連続した
2 音同音音型の 20 回の反復は、ジョエル・シェヴェロフにより「ヴァンプ Vamp」と呼ば
れた手法に一致する。 
 
譜例 32 R.2 第 65-74 小節 
 
 
 
 ヴァンプとは「明らかに主題素材的ではない、自由に起こる繰り返されるパッセージ」
（Sutcliffe 2003: 24）のことである。右手が同じ音型、またはモチーフを繰り返し、左手は
一定のリズムで１拍に１和音で伴奏する。多くは１小節１和音であるが、経過転調する部分
では２和音になる。右手の旋律ラインは e2-f2-ges2 と２小節-4 小節-４小節の間隔で徐々に
上行している。そして第 65-66 小節以外、b1が２音同音反復で保続される。第 65 小節の左
手は f moll のⅤで、そこから２小節ごとに f moll のⅣ、B dur、es moll、Ges dur と経過転
調する。第 74 小節からは２度の分散を連結させた中２音同音反復に変わり、主調の Es dur
のⅤへと導く。 
 R.48 では、２音同音反復を含む８分音符三つの音型の連続が見られる。中心的部分の始
まりから出てくるこの音型は、まず左手のオクターヴ、g-g-as の形であらわれる。３小節の
反復後、このフィギュレーションは右手に移されるが、この際右は３度重音となる。上声部
をとると h1-h1-c2 であるが、これも３回反復される。その後 d-d-es に上方移置され、再び
３度反復される。このフィギュレーションは終結調性部分にも回遊部にも再利用されてい
る。 
 R.7 では、d1音の３音の同音反復が、左手の交差の間の右手の内声で見られる。 
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譜例 33 R.７ 第 20-24 小節 
 
 
 R.19 では、５音の同音反復の中央の音を１オクターヴ上に上げた音型が見られる。本来
は c2音の 5 音同音反復であろうが、第 3 音がオクターヴ上の c3になっている。第２拍に強
調される音が入ることにより、平坦な流れに変化が与えられ、リズム感が生まれている。 
 
譜例 34 R.19 第 21-22 小節 
 
 
 １小節間続く同音反復は８曲で見られる。R.1 では、まず中心的部分の２小節に同音反復
が出てくる。 
 
譜例 35 R.１ 第 12-13 小節 
 
 
 それが後半になると、10 小節の連続したヴァンプに利用される。 
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譜例 36 R.１ 第 57-66 小節 
 
 
 
 第 57 小節から第 59 小節にかけての調性は、その直前に確立した A dur である。第 60 小
節からは h moll、G dur と転調する。すべて右手は 8 分音符で、最後の小節以外 e2音が続
く。左手の和音もまた e1 音がすべての小節において使用され、その他の音が１音、あるい
は２音ずつ変化していく。 
 以上のように、ソレールのソナタに見られるフィギュレーションは、①同一音を１指が保
持するフィギュレーション、②鋸歯状の進行、③刺繍音の入ったフィギュレーション、④オ
クターヴ分散、⑤分散和音、⑥左右の手での分散、⑦音階進行、⑧同音反復の八つに区分す
ることができた。 
 
 
第３節 ソレールのソナタのフィギュレーションに見られる特徴 
 
１．分析 
 前項ではソレールのソナタに見られるフィギュレーションの種類を見てきたが、ここか
らはそれらのフィギュレーションがどのようにソナタの中で扱われているのか、分析を交
えて確認する。 
まず、ソレールのソナタはその中で使用されているフィギュレーションの量から、次のよ
うに分類することができる。 
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A 大部分がフィギュレーションで構成されているソナタ 
B フィギュレーションの部分とフィギュレーションがない部分があり、フィギュレーシ
ョンの部分はまとまって見られるソナタ 
C フィギュレーションがほとんど見られないソナタ 
 
 次に、それぞれのタイプに当てはまるソナタを分析し、フィギュレーションの特徴を探る。
なお、フィギュレーション名はアルファベット小文字（a、b、c…）で表すこととする。 
 
（１）A タイプ 
A タイプは大部分をフィギュレーションが構成するソナタである。この A タイプはさら
に、完全にフィギュレーションで構成されている A１タイプ、フィギュレーションがほとん
どであるが、フィギュレーションのないフレーズが一部含まれる A２タイプ、小節の半分以
上が伴奏にフィギュレーションを使用している A３タイプの３種に分けられる。まずは A1
タイプのソナタから取り上げる。 
 
①A１タイプ 
A１タイプはソナタ全体が完全にフィギュレーションで構成されているものである。 
 
○R.９ C dur、２分の２、Presto、全 140 小節（前半 67、後半 73） 巻末譜例２参照 
 冒頭主題にフィギュレーションが取り入れられており、刺繍音を含む音型のフィギュレ
ーション a で始まる。ここでは、跳躍＋刺繍音の音型で、旋律線は c2音から c3音の１オク
ターヴ間の音階進行である。開始部はこの主題とその左手における反復からなる。カデンツ
部分には跳躍＋順次進行音型のフィギュレーション b と、その前から単発の音型として出
てきていた分散和音のフィギュレーション c が使用されている。 
第 13小節からの中心的部分ではフィギュレーション bと分散和音のフィギュレーション
c が１小節ごとに交互に配置されている。第 27 小節から第 30 小節にかけては冒頭主題（フ
ィギュレーション a）が再利用され、４度間の順次下行が２回反復される。第 31 小節から
第 32 小節にはフィギュレーションはなく、終結調性 G dur のⅤが２分音符、付点４分音
符、８分音符、全音符で提示される、半終止の部分である。 
第 33 小節からの終結調性部分では、再利用素材と新素材が結合される。手の交差の内声
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の伴奏には開始部、中心的部分と続けて見られたフィギュレーション b がここでも用いら
れる。第 37 小節からのカデンツへのつなぎには、同一音保持音型の新しいフィギュレーシ
ョン d が導入される。Ⅴ→Ⅰの和声進行で、旋律ラインはその構成音の a 音と h 音の繰り
返しであるが、重音で厚みを増している。その後右が全音符で掛留されると、左はその間を
分散和音の上行で縫う。次の小節では、8 分音符 4 音の音階進行音型によるフィギュレーシ
ョン e で主音 g（第 44 小節）まで次第に下行する。これらの反復の後は、フィギュレーシ
ョン a の刺繍音を含む音型が左右同時に使用され、反対方向に上下行する（第 59 小節）。
それに連結させられるのは e の順次下行であるが、ここでは重音になっている。 
 後半は前半の開始と同じくフィギュレーション a で始まる。開始部では１オクターヴ間
の進行であったのに対し、ここでは４度間の順次上行にとどまる。再び第 72 小節でフィギ
ュレーション a が７度下（２度上）で反復され、a moll となる。この時、前半と同じく左手
にこの主題が置かれる。フィギュレーション a の反復の間のつなぎにはフィギュレーショ
ン e が利用されている。第 76 小節からは中心的部分の素材を用いているが、前半では跳躍
＋音階進行音型のフィギュレーション b と分散和音からなるフィギュレーション c であっ
たのに対し、回遊部ではフィギュレーション b とフィギュレーション e が組み合わされて
いる。ゼクエンツで a moll から G dur、e moll と経過転調する。第 83 小節からは終結調性
部分のフィギュレーション d が 14 小節間続く。d moll、a moll、G dur と転調するが、フ
ィギュレーション d で統一が図られている。その後フィギュレーション b で順次上行し、
前半の終結調性部分前のフィギュレーション a を導く。第 106 小節からの再提示部分は終
結調性部分の再現であるので省略する。 
以上の再提示部分までのタイムラインを図５に示した。fig.はフィギュレーションを表す。
フィギュレーション名のアルファベット小文字についている下線は、既出のフィギュレー
ションを表している。 
 
図 5 R.９のフィギュレーション・タイムライン 
    開始部   中心的部分          終結調性部分 
前半  １  －  12  13  －  26  27－30  31－32  33       －       67  
fig. a, b, c   fig. b, c     fig. a           fig. b, d, c, e   
回遊部                            
後半   68  －  75  76  －  82  83   －   96 97－99 100－103 104－105～ 
fig. a,e       fig. b,e        fig. d    fig. b     fig. a 
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 このように見ると、第 31 小節から第 32 小節、第 104 小節から第 105 小節の４小節以外
はすべてフィギュレーションで構成されていることがわかる。前半ですでに素材の再利用
が行われており、後半に至ってはすべて前半素材の再利用になっている。回遊部の始まりは
組み合わせ方の違いはあるが、主要素材の出てくる順はフィギュレーション a→b となって
おり、前半の順に一致していた。しかし前半ではフィギュレーション b の後は再び a が出
てきていたのに対し、後半では d に連結される。そしてフィギュレーション a は、b のつな
ぎを挟んで第 100 小節で再提示され、それ以降の再提示部分に備えている。 
 全体としての特徴は、フィギュレーションの音価がすべて、２分の２拍子の基本音価であ
る２分音符の４分の１にあたる８分音符で統一されていることである。これらの８分音符
は、付点や３連符によるリズム変形もない。同じように２分の２拍子のソナタで曲全体が８
分音符で統一されたものは、R.２、R.７、R.12、R.13 などに見られる。また、右手で奏さ
れたフィギュレーション入りの主題やパッセージは左手にも配置されており、主旋律が左
にも出てくる。さらに、タイムラインで示されたように、フィギュレーションの数は 1 曲で
５種類に及んでおり、ソレールのフィギュレーションによる装飾方法の豊かさを示す結果
となっている。 
 
○R.84  D dur、８分の３、Allegro、全 106 小節（前半 54、後半 52） 
 開始部は第１小節から第８小節である。冒頭主題の旋律ラインはⅠ→Ⅴ→Ⅰの分散和音
であるが、そのラインの中に、各和音の根音が交互に挟まれ、同一音を１指が保持するフィ
ギュレーション a を形成している。左は根音と第３音の８分音符の単音で支えるのみであ
るが、右手の音の隙間を埋める 16 分音符のフィギュレーションにより、躍動感あふれる主
題となっている。この主題は同じ高さでもう一度反復される。 
 
譜例 37 R.84 第１-４小節 （フィギュレーション a） 
 
 
第９小節から第 26 小節までが中心的部分で、音階進行の７度間の駆け上がりのフィギュ
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レーション b と、刺繍音のフィギュレーション c を含むパッセージが二度繰り返された後、
fis2と e2の６音同音反復のフィギュレーション d でわずかに下行する。 
 
譜例 38 R.84 第９-13 小節 （フィギュレーション b、c、d） 
 
 
第 14小節では es2-d2-cis2-h1-ais1-h1の刺繍音を含む順次進行の音型が出てくるが、第 15、
17、19 小節とこの音型を経るごとに２度ずつ下行していく。ais1 音に到着した後は再び６
音同音反復のフィギュレーション d が５小節連続で用いられ、fis2まで２度ずつ上昇してい
き、その後順次下行で属調の A dur に転調する。第 27 小節からは終結調性部分に入るが、
右手は再び冒頭主題と同じ、同一音を１指が保持するフィギュレーション a となる。そし
て第 31 小節で右が８分音符３音の分散進行になると、左が鋸歯状の分散和音のフィギュレ
ーション e で動き出す。 
 
譜例 39  R.84 第 27-32 小節（フィギュレーション a、e） 
 
第 33 小節で右が動きのある 16 分音符のフィギュレーション b に戻ると、左は再び単音
の伴奏に戻る。この終結調性主題も２度反復される。 
後半の回遊部では、中心的部分で使用された同音反復のフィギュレーション d を基本に
進行する。始まりは前半と同じ 6 音反復だが、次の小節では２度の下行を積み重ねること
によって、中の２音が同音になるフィギュレーション d′を形成している。この間に、後半
d b c 
e 
a 
56 
 
開始３小節ですでに A dur から d moll に転調している。この６音反復と中２音同音音型の
組み合わせは５回反復され、第 65 小節からは中２音同音音型の連続となる。ここからゼク
エンツがはじまるが、下行音型と山型音型の組み合わせが３度反復された後は、山型音型の
みが用いられ、このフレーズの最高音 c3 に到達するまで１小節ずつ上っていく。この間、
転調は f-moll→Es dur→c moll→g moll とめまぐるしく変わり、このソナタの中で最も緊張
感が高まる典型的な回遊部になっている。 
 
譜例 40 R.84 第 71-76 小節 （フィギュレーション d′） 
 
 
第 79 小節からの再提示部分は D dur に復帰するが、前半の終結調性部分と内容は全く変
わらない。 
以上をタイムラインで表すと以下のようになる。 
 
図 6 R.84 のフィギュレーション・タイムライン 
    開始部   中心的部分 終結調性部分 
前半  １  －  ８  ９  －  26  27   －     54  
fig. a   fig. b, c, d         fig. a, e, b            
回遊部                            
後半   55         －         79 
fig. d, d′ 
 
 R.84 もまた、五つのフィギュレーションが使用されていた。その中でも、同音反復とい
う一つのフィギュレーションを長く使用し続けていた。このソナタでは、終結調性部分は開
始部と中心的部分のフィギュレーションを再利用しており、新しい素材とともに用いてい
る。回遊部は中心的部分のフィギュレーションの再利用のみであった。ここでのフィギュレ
ーション使いは、同音反復という性格はそのままに、2 度ずらして 2 音同音反復の形に変え
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たり、あるいは下行を上行にしたりと、変化が与えられている。またそれだけではなく、同
じ同音反復という要素を持ったフィギュレーションを一貫して用いることで、滑らかな転
調を促している。 
 
②A２タイプ 
A２タイプは、全体としてはフィギュレーションがほとんどであるが、一部フィギュレー
ションのない部分が挟み込まれているものである。 
 
○R.６ F dur、２分の２、Presto、全 95 小節（前半 50、後半 45） 巻末譜例３参照 
 冒頭は２度下行を積み重ねた鋸歯状の進行のフィギュレーション a で始まる。この骨格
は f1-f2 の音階進行である。第３小節に入ると、主題は左手で模倣される。第５小節からは
２音同音＋６度跳躍＋２音同音のフィギュレーション b が右にあらわれ、これは１オクタ
ーヴ下で反復される。 
フィギュレーション b の２音同音反復は、そのまま第９小節からの中心的部分に継続し
て用いられ、フィギュレーション b′となる。音程は２度上行に変わり、a から g1まで徐々
に上がった後、跳躍で h まで落ち、再び徐々に a1まで上る。この動きをもう一度反復し、
途中から付点８分音符と 32 分音符二つの刺繍音型を取り入れながら h1 まで上る。その次
の小節からは左手が動き出す。分散和音４音で 1 オクターヴと５度駆け上がり、すぐに３
度の分散を重ねた分散和音の鋸歯状のフィギュレーション c で下っていく。 
第 19 小節からは左が和音を１拍ずつ鳴らす伴奏に合わせ、右手では前打音のついた４分
音符と８分音符二つの３度順次下行が繰り返される。調性は B dur から c moll に転調して
おり、陰りのあるフレーズとなる。この部分は前節でも述べたヴァンプ（同じ音型が繰り返
し使用される部分）に相当する。 
第 31 小節からの終結調性部分では、長調のソナタにはあまり見られない平行調の d moll
への転調となっている。主題は４分音符を基調としており、左手の同一音を保持するフィギ
ュレーション d がその合間を縫う役割を果たしている。第 39 小節からの終結部では、開始
部のフィギュレーション a と中心的部分のフィギュレーション c を連結して使用している。
このように別の部分の素材同士をつなぎ合わせて一つのフレーズにする手法は、ソレール
によく見られる。 
回遊部は複縦線で分けられた３部分からなる。最初のセクションは第 51 小節から第 57
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小節で、中心的部分でも出てきた分散和音音型と終結調性部分の同一音保持音型を組み合
わせて旋律を構成している。第 58 小節から第 65 小節の第２部分では、左に開始部の主題
（フィギュレーション a）が現れ、２回反復された後、同じく開始部のフィギュレーション
b を２小節間だけ持ち出す。フェルマータ付きの休止を挟んだ後が第 3 部分であるが、前半
の中心的部分後半と同じくヴァンプがあらわれる。右手は音型が変化している。 
以上をタイムラインで表すと以下のようになる。 
 
図 7 R.６のフィギュレーション・タイムライン 
    開始部   中心的部分                   終結調性部分  （終結部） 
前半  １  －  ８  ９  －   18 19  －  30 31  －  38  39  －  50 
fig. a, b    fig. b′, c   （ヴァンプ）      fig. d           fig. a, c  
回遊部                            
後半  51   －    57  58   －   65 66  －  75 
       （中心的部分と d の音型の再利用）        fig. a, b       （ヴァンプ） 
 
 R.６の前半部は、前の素材の変形（b と b′）が見られるものの、終結部までは新しいフ
ィギュレーションが順に出てきていた。回遊部で前半のフィギュレーションが再利用され
ていたのは第 58 小節から第 65 小節のみであるが、その他の部分もフィギュレーションで
はないが、前半の素材の再利用であった。 
 
○ R.29 C dur、８分の３、Allegro Assai、全 84 小節（前半 35、後半 49） 
 後半のほうが前半より 14 小節長く、回遊部が拡大されていることがわかる。冒頭主題は
中２音同音反復のフィギュレーション a で分散和音の旋律線を描く。これは１オクターヴ
下で左手でもう一度提示される。主題は、中２音反復のフィギュレーション a の型を用い
た、２度ずつ下行する a′のフィギュレーションに引き継がれる。 
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譜例 41 R.29 第１-６小節 （フィギュレーション a、a′） 
 
 
 中心的部分はすべて鋸歯状のフィギュレーション b で構成されているのであるが、この
フィギュレーションは全体の 30％を占めている。３度下方跳躍をしながら上行するもので、
二重音階になっている。gis1から e3まで２小節で６度順次に上行し、もう一度反復される。
この４小節が次に長２度下に移置されるのだが、それに加え２小節フィギュレーション bが
延長され、fis1から c3まで上行する。延長された部分では左も右に沿う形で、二重音階で上
っていく。左右が同時に動くことでより一層の前進力が生まれ、このソナタの最高音 c3 へ
の到達を印象付けている。 
 
譜例 42 R.29 第 16-20 小節 （フィギュレーション b） 
 
 
 終結調性主題にはフィギュレーションは含まれないが、主題の反復時は刺繍音などで装
飾され、変化が与えられている。終結部には左手に分散和音のフィギュレーション c、両手
に左右反行の跳躍+５度間の順次進行のフィギュレーション d が見られる。 
 
譜例 43 R.29 第 31-35 小節 （フィギュレーション c、d） 
 
 
 
 
a a′ 
a 
c 
d 
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 回遊部は 34 小節で、これは曲全体の約 40％を占めている。始めは冒頭主題、つまり和音
分散の旋律線を持つ中２音同音反復のフィギュレーション a を提示するのだが、左も同じ
くフィギュレーション a で１オクターヴと３度下を並行に進む。２小節かけて２オクター
ヴ上昇した後、フィギュレーション a′が結合され、２小節間左右同時並行で下行する。そ
の４小節が次には A durで同じように提示され、続いて D durでも提示されるのであるが、
その際には a′は省略され、次のフレーズに移行する。G dur への転調後のフレーズの左手
は、フィギュレーション d と b を１小節ずつ足したものになっている。反復後は４度上に
移置され、C dur へと転調する。フェルマータでの停止の後に続くのはフィギュレーション
b で、ここから前半の再提示が始まる。開始音は前半の中心的部分の開始音と同じであるが、
反復の際に２小節目のフィギュレーションが左手に配置されるという変化が生じている。
それに続く反復では、前半が G dur であったのが、ここでは g moll になっている。前半で
あればこの後両手の並進行が続くのであるが、主調の C dur に到達するために F dur での
反復が挿入され、その後両手での平進行が続き、再提示部分へと進む。 
 以上をタイムラインで表すと以下のようになる。 
 
図 8 R.29 のフィギュレーション・タイムライン 
    開始部       中心的部分   終結調性部分    （終結部） 
前半  １    －    ９  10    －    20  21    －    26   27    －    35  
fig. a, a′        fig. b                     fig. c, d  
回遊部                            
後半  36    －    45  46    －    54  55    －    69 ～ 
fig. a, a′        fig. b, d           fig. b 
 
このソナタは四つのフィギュレーションが使用され、終結調性主題以外のすべての部分
を構成していることがわかる。回遊部はすべて前半の素材で構成され、開始部のフィギュレ
ーション a や a′に平進行の左手を加えたり、中心的部分のフィギュレーション b と終結
調性部分の d を結合させて左で用いたりと、前半のそのままの提示ではなく、変化が加え
られている。 
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○ R.106 e moll、２分の２、[Allegro]、全 82 小節（前半 38、後半 44） 
 このソナタの冒頭主題は、５度跳躍の下行と上行を合わせたフィギュレーション a であ
る。右手での提示後すぐに左が模倣するが、これは１小節で終わる。その間右の旋律は第１
小節の旋律線のリズムを受け継ぎながら h2-a2-g2-fis2-e2と５度の順次下行ラインを描き、な
めらかに中心的部分へと移行している。中心的部分の開始は３度跳躍＋３度順次下行のフ
ィギュレーション b である。これが右と左交互に提示されるが、ゼクエンツによりこの間
に終結調性の平行調 G dur に転調している。 
 
譜例 44 R.106 第１-７小節 （フィギュレーション a、b） 
 
 その後フィギュレーション b で h2音から d2音まで順次に下行していき、和音分散の鋸歯
状音型と８分音符の順次進行で一気に h 音まで下行する。第 12 小節から第 16 小節にかけ
ては fis-g の２音が左右の手で交互に音高を変えて連なるフィギュレーション c が出てくる
が、単純な音型の繰り返しも、シンコペーションによってリズムの面白さが加えられている。 
 
譜例 45 R.106 第 12-15 小節 （フィギュレーション c） 
 
b 
a 
b a 
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 それに引き続く終結調性部分へのつなぎでは、開始部の右手のリズムのように、右手が４
分音符と８分休符、８分音符で順に上行する。その間の左はオクターヴ分散を短２度下の音
で装飾した音型によるフィギュレーション d で、右手にそって上がっていく。 
 
譜例 46 R.106 第 18-19 小節 （フィギュレーション d） 
 
 
 第 20 小節からの終結調性部分では、左手が fis 音から H1音まで１オクターヴと５度順次
に下行しているが、６度分散の鋸歯上のフィギュレーション e で飾られている。その間右手
は d 音を裏拍で奏するのみであるが、これは反復時には４.５拍間の掛留に変わる。分散和
音音型に装飾されたカデンツに続く終結部には、中心的部分から終結調性部分へのつなぎ
に見られたフィギュレーション d が右手に使用されている。 
 
譜例 47 R.106 第 20-23 小節 （フィギュレーション e） 
 
 
 回遊部では、冒頭のフィギュレーション a の３度上にもう一声部加わり、３声で進む。冒
頭主題では左は右の模倣となっていたが、回遊部ではこれをフィギュレーション bに変え、
６小節間交互に提示する。この間、e moll、a moll、d moll とゼクエンツで速やかに転調し
ている。その後は音階進行を挟みながら、第２拍が和音で強調される新たな素材が盛り込ま
れる。 
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譜例 48 R.106 第 45-48 小節 （回遊部新素材） 
 
 
そしてその後に続く２声が順次進行で交互に動く部分では、タイによるシンコペーショ
ンが使われている。その後中心的部分に見られたフィギュレーション c が再提示されると、
前半部の主調での正確な再提示が始まり、再提示部分へと続く。 
 以上をタイムラインで表すと以下のようになる。 
 
図 9 R.106 のフィギュレーション・タイムライン 
    開始部       中心的部分   終結調性部分    （終結部） 
前半  １    －    11  12    －    19  20    －    29   30    －    38  
fig. a        fig. b, c, d           fig. e        fig. d  
回遊部                            
後半  39    －    44  45    －    56  57    －    65 ～ 
fig. a, b         （新素材）      fig. c, d 
 
 この曲は五つのフィギュレーションで構成されていることが分かるが、そのうち四つの
旋律線は音階進行を基調としている。フィギュレーション a、b、d は１拍ずつ２度上下に
進行し、c は半拍ごとに２度下行している。同じ音階進行でも異なったフィギュレーション
で彩ることで、進行のスピードが変化する結果となっている。また、回遊部では前半の素材
を多く使用しつつも、新たな素材を組み込んでいる。 
 
○ R.55、４分の３、F dur、テンポ指示なし、全 108 小節（前半 48、後半 60） 
 冒頭主題にはフィギュレーションがなく、Ⅰの分散和音上行をシンコペーションで変化
させたものである。中心的部分は２部分（第９～24 小節、第 25～第 35 小節）からなる。
第１セクションにもフィギュレーションは見られず、トリルと付点のついた刺繍音型で順
次進行を基礎とする旋律が装飾されている。第 17 小節の C dur から B dur への転調は、フ
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レーズの２度下方移置により達成されている。 
 
譜例 49 R.55 第１-３小節（冒頭主題） 
 
 
譜例 50 R.55 第９-12 小節（中心的部分第 1 セクション） 
 
 
 フィギュレーションが出現するのは第２セクションからである。右の旋律は半音階で上
行しており、第１セクションの刺繍音型を引き続き使用している。その間左手はオクターヴ
を３連符で下上下と分散するフィギュレーション a で動き、３度間の順次下行を積み重ね
ながら終結調性の G dur に進む。 
 
譜例 51 R.55 第 25-28 小節 （フィギュレーション a） 
 
 
 第 36 小節からの終結調性部分は、右の主題が付点刺繍音型を用いた音階進行、左が３連
符のオクターヴ分散のフィギュレーション a で、右左とも第２セクションを受け継いでい
る。 
後半の回遊部では、前半の付点刺繍音型を３連符のフィギュレーションに変化させたフ
ィギュレーション b が出てくる。下行の順次進行と組み合わされて一つのフレーズを形成
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している。 
 
譜例 52  R.55 第 49-52 小節 （フィギュレーション b） 
 
 
C dur から２度ずつ上に転調し、e moll まで到達したときに、右手の８分休符＋２度下行
分散の２音を連続させた素材が引き出される。これは刺繍音型の拍の強部を抜いた変形、フ
ィギュレーション b′であり、下行の順次進行とセットで６回繰り返され、18 小節間続く。
その間、徐々に音域は下降していき、４小節経るごとに２度下の調に転調し、最終的には B 
dur に到達する。 
 
譜例 53  R.55 第 58-61 小節 （フィギュレーション b′） 
 
 
その後は中心的部分の第１セクション（第 17 小節）以降の再現である。このソナタの回
遊部は、単に前半の素材を再利用するのではなく、変形させ、ゼクエンツで用いることによ
って拡大している。 
以上をタイムラインで表すと以下のようになる。 
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図 10 R.55 のフィギュレーション・タイムライン 
    開始部     中心的部分                終結調性部分  （終結部） 
前半  １   －   ８  ９   －    24  25   －  35   36    －    41 42   －    48 
                       fig. a       fig. a          fig. a 
回遊部                            
後半  49   －    57  58   －     76    77    －    83  77    －    83 ～ 
fig. b        fig b′  （第 17 小節からの再利用）   fig. a 
 
 このソナタは開始部にフィギュレーションが見られなかったが、フィギュレーションは
一度導入されると引き続き使用され、結果としてはフィギュレーションのある部分が約７
割を占めた。しかし開始部にフィギュレーションが含まれなかったため、フィギュレーショ
ンの種類は少なく、二つのフィギュレーションとその変形で成り立っている。終結調性部分
はフィギュレーション a、回遊部は前半の素材から派生したフィギュレーション b とその変
形、そしてフィギュレーションのない部分も前半の素材を用いていることから、このソナタ
も大部分は再利用で構成されているといえる。 
 
③A３タイプ 
 A３タイプは伴奏部にフィギュレーションが多く使用されているソナタである。伴奏部の
フィギュレーション使用がソナタの半分以上に及ぶものをこの項目に含んだ。 
 
○R.83 F dur、８分の３、Allegro、全 143 小節（前半 75、後半 68） 
 ほとんどのフィギュレーションが伴奏部に見られるソナタである。冒頭主題は両手のユ
ニゾンで、フィギュレーションは入っておらず、f2音から a1音と d1音から b1音の６度の順
次上下行が基本となっている。主題提示の後は左手に同一音保持のフィギュレーション aが
反復と合わせて６小節間出てくる。フィギュレーション a のバスのラインはⅠとⅣの分散
和音である。 
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譜例 54  R.83 第 1-7 小節（冒頭主題、フィギュレーション a） 
 
第 13 小節で主題をもう一度提示した後、今度はフィギュレーション a の反復が省略さ
れ、右手の谷型の順次進行のフィギュレーション b にとってかわられる。このフィギュレ
ーションは右から左へと受け渡され、交互に奏するのであるが、ゼクエンツになっており、
d moll に転調する。そしてそのまま左手にフィギュレーションが続く。ここで見られるの
は鋸歯状の進行のフィギュレーション c である。ここでは 3 度上方跳躍の上行形が使われ
ている。 
 
譜例 55  R.83 第 20-25 小節（フィギュレーション b、c） 
 
 フィギュレーション c もまたゼクエンツになっており、6 度間の上行をひとまとまりとし
て 2 度ずつ下に５回配置される。6 度の順次進行は冒頭主題のモチーフである。反復の５回
目は１小節末尾省略され、滑らかに次のパッセージが導入される。８分休符による休止の後、
第 37 小節で終結調性部分へと移行するが、この部分ではフィギュレーション a が伴奏とし
て 19 小節間使用される。右手の主題は、冒頭主題の６度の順次下行のモチーフが繰り返し
提示される。第 46 小節からは、右手の上声部の主題提示と重なるように内声が主題を提示
しており、２声で第 55 小節まで進行する。終結部では、新たに刺繍音によるフィギュレー
ション d が使用され、また左手にはオクターヴ分散のフィギュレーション e が見られる。
そして既出のフィギュレーション a が再提示され、最後は終結調性の C dur で終止する。 
 
 
a 
b c 
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譜例 56  R.83 第 60-64 小節（フィギュレーション d、e） 
 
 後半の回遊部は第 76 小節から第 106 小節である。回遊部の開始は冒頭主題の提示である
が、開始１小節ですでに終結調性の C dur から平行調の a moll に転調している。そして開
始部と同じく左にフィギュレーション a を用いたパッセージの再提示が続く。それに続く
のは、終結部のフィギュレーション d を用いたパッセージである。右の外声も左手の和音
も付点４分音符で止まっているため、フィギュレーション d が間を縫い、動きを減衰させ
ないようにする役割を果たしている。再提示部分（第 107 小節から）までのつなぎには、中
心的部分のフィギュレーション c が使用される。これは前半部でも終結調性部分の前に出
てきていたため、役割は同じであるが、前半部では右手が８分音符の順次上行であったのに
対し、回遊部では８分音符３音の順次上行形と 16 分音符の順次下行形によるゼクエンツに
変わっている。 
 再提示部分までのタイムラインは以下のようになる。 
 
図 10 R.83 のフィギュレーション・タイムライン 
    開始部       中心的部分   終結調性部分     （終結部） 
前半  １    －    19  20   －   36  37       －       59 60  －  75  
fig. a        fig. b, c        fig. a       fig. d, e, a   
回遊部                            
後半   76   －   87  88   －   95  96    －    107～ 
fig. a           fig d            fig. c 
 
 このソナタも回遊部はすべて前半の素材の再利用で成り立っていることがわかる。 
 また図を見ると、フィギュレーション a が使用される頻度が高いことがわかる。これは、
フィギュレーション a が同一音保持音型ではあるが、分散和音でもあるからである。143 小
d 
e 
a 
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節中 53 小節を占めており、これはおよそ４割にあたる。また、フィギュレーション c も含
めると、左手部分の約 55％にフィギュレーションが入っていることになる。ソナタ全体と
しては、左手は旋律と伴奏の関係性の部分が多いが、フィギュレーション c の鋸歯状の進行
は右手の並進行ととらえられるため、完全に旋律と伴奏に分かれているわけではない。ソレ
ールのソナタにおける左手は、伴奏だけではなく、主題旋律を演奏することもある。 
 
以上が A タイプのソナタであるが、30 曲がこのタイプに当てはまった。これらは曲全体
にフィギュレーションが見られ、機械的な性格を持つソナタであるが、テンポの速い曲のほ
とんどがこのタイプに合致した。 
A タイプはさらに三つのタイプに分けられることが確認された。A１タイプはすべての部
分がフィギュレーションで構成されているものであった。この中のほとんどのソナタは、冒
頭主題からすでにフィギュレーションが入っており、そのことで以後の性格が決定づけら
れていた。主題にフィギュレーションが入っていないソナタもあったが、それに続くパッセ
ージで取り入れられ、それ以後はフィギュレーションが最後まで使用されていた。A２タイ
プでは一部にフィギュレーションが使用されない部分が挟み込まれ、長調から短調に変え
たり、全く性格の違うフレーズを導入したりすることで、フィギュレーション部分とのコン
トラストを生み、変化を与えていた。A３タイプは旋律フィギュレーションと伴奏フィギュ
レーションが同量、あるいは伴奏フィギュレーションのほうが多くみられるものである。左
手のフィギュレーションは分散和音だけではなく、鋸歯状の進行や同一音保持のフィギュ
レーションなど、単なる旋律の伴奏ではないパッセージも見られた。 
これら三つのタイプすべてに共通する特徴としては、まず音価の統一が挙げられる。２分
の２拍子では８分音符、４分の２拍子、４分の３拍子、4 分の４拍子では 16 分音符、８分
の３拍子、８分の６拍子では８分音符か 16 分音符でほぼすべてのフィギュレーションが統
一されている。上記の R.9、R.106、R.6 は２分の２拍子であったが、フィギュレーション
はすべて基礎音価の２分音符の４分の１の音価である８分音符であった。R.84、R.29、R.83
は８分の３拍子であったが、８分音符の２分の１の音価の 16 分音符でフィギュレーション
が統一されていた。フィギュレーションは旋律、和音の装飾であるので、拍子の基礎音価よ
りも短い音価（２分の１、４分の１）で構成されており、それをソナタのすべての部分で一
貫して使用していることが確認された。 
第二の特徴として、回遊部はほぼ前半の素材の再提示のみで成り立っているということ
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が挙げられる。それは上記のソナタのタイムラインが表していたとおりである。また回遊部
のみならず、前半の終結調性部分からすでに既出素材の再利用を行っているものも多く見
られた。 
またフィギュレーションは左右両手で見られた。左手のフィギュレーションは右手の旋
律を支える伴奏やパッセージ・ワークばかりではない。右手の主題を反復することもしばし
ばある。左手のフィギュレーションもまた、和音装飾である分散和音よりも旋律装飾が多い。
それは鋸歯状の進行や同一音保持のフィギュレーションが左に多用されていることからわ
かる。 
 
（２）B タイプ 
 B タイプのソナタはフィギュレーションがある部分とない部分に分かれるが、フィギュ
レーションがある部分はまとまって見られるものである。このタイプは２種類に分けられ
る。B１タイプは、フィギュレーションのある部分が比較的長いものである。B２タイプは
フィギュレーションの部分が B１タイプよりは短く、数か所に分かれているものである。 
 
①B１タイプ 
○R. 28 C dur、４分の２、Andantino、全 147 小節（前 77、後 70） 
 第 32 小節まではフィギュレーションが全く見られないソナタである。基本的には４分音
符と８分音符であり、音数が少ない。そして基本的には順次進行で成り立っているが、タイ
によるシンコペーションによって変化が与えられている。冒頭主題はⅠとⅣの単音と重音
への分散である。左手はオクターヴ分散であるが、冒頭は c 音の分散が続くムルキー・バス
となっている。このオクターヴ分散は８分音符であり、装飾的であるとは言えないため、今
回はフィギュレーションに含んでいない。 
 
譜例 57 R.28 第１-５小節（冒頭主題） 
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第７小節で右手がシンコペーションの順次上行になると、左は４分音符の単音になり、右
手と反進行する。第 14 小節から第 26 小節は第１小節から第 13 小節の１オクターヴ下での
反復である。中心的部分の前半のセクション（第 27 小節から第 31 小節）にはフィギュレ
ーションはまだ見られない。 
 
譜例 58  R.28 第 27-29 小節（中心的部分・第 1 セクション） 
 
 
第 27 小節からは、３連符を含むモチーフが３回反復される。各小節の第 1 拍で見られる
３連符と第２拍の４分音符はそれぞれ e2-d2-c2音、g2音に固定されているが、第４拍の８分
音符は和音に合わせて変化する。１小節１和音で、左手は単純な 8 分音符の重音で伴奏さ
れ、終結調性の G dur に到達する。つなぎの左手の分散和音は、以後の部分でも次のセク
ションとのつなぎの要素として必ず挟み込まれている（第 50 小節、第 59 小節、第 68 小
節）。続く第 32 小節から分散和音のフィギュレーション a が右手に導入される。 
 
譜例 59  R.28 第 32-35 小節（フィギュレーション a） 
 
 
４度下方跳躍を重ねた分散と、３度上方跳躍＋２度上行の音型で１小節を構成し、６回反
復されるが、２小節ごとにⅠ→Ⅳ→Ⅰと進む。つなぎの部分を挟みんで終結調性部分にたど
り着くが、そこから左手がフィギュレーション b で動く。 
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譜例 60  R.28 第 51-54 小節（フィギュレーション b） 
 
 
フィギュレーション b は G dur の主音の g1音が保持される同一音保持フィギュレーショ
ンであるが、分散和音でもある。バスラインは h-c1-d1-e1と右手と並進行になっている。こ
れが２回反復された後、右は前小節から 16 分音符と４分音符１音を取り出し、それを３回
反復してフレーズを構成している。この９小節は第 60小節から第 68小節で反復されるが、
同主調の g moll に転調する。本来終結調性部分は転調しないが、稀に同主調に転調し、変
化を持たせる場合がある。この手法はスカルラッティにも見られるのであるが、このような
長短調の間の動きにちて、カークパトリックはスカルラッティが進んで長短の光と影の間
を行きつ戻りつし変化させていると述べている（Kirkpatrick 1953: 210）。これはソレール
にも当てはまることである。第 68 小節で G dur へと復帰し、この後は前半の終止まで終結
調性が続く。 
終結部では、カデンツの部分にフィギュレーション c が使用されるが、このフィギュレー
ションは後半でも再提示部分の最後の終止でしか使用されない。音型は分散和音の真ん中
の音を２度下の非和声音で修飾したもので、第 75 小節の第１拍であれば、g1-g2-h1 が基本
にあり、fis2は g2を修飾する音である。 
 
譜例 61  R.28 第 75-77 小節（フィギュレーション c） 
 
 
後半の開始は、開始部の主題で始まる。第 84 小節までは終結調性での前半の再提示であ
るが、第 85 小節から前半とは異なる。前半は単音で７度順次上行していたものが、回遊部
では第 81小節から続くシンコペーションの重音の 3度間の順次上下行が引き伸ばされてい
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る。3 度ずつ下方に位置され、ゼクエンツを描いており、調性は G dur から e moll、C dur、
a moll と経過する。そして単音の順次上行につなげられるが、上行の音程は１オクターヴ
と 6 度まで延長され、G dur に戻る。 
次に続くのは第 27 小節からのフィギュレーションのないフレーズであるが、３連符のモ
チーフの反復が１回省略されるかわりに、フレーズが２度下に移置され、もう１度反復され
る。その後第 112 小節からは前半と同じで、フィギュレーション a の主調 C dur での再提
示である。以後の再提示部分も終結調性部分の主調での再現であるので、フィギュレーショ
ン b と c が使われている。フィギュレーション b の部分ではやはり同主調の c moll への移
り変わりが見られる。 
 以下は R.28 のタイムラインである。 
 
図 11 R.28 のフィギュレーション・タイムライン 
    開始部        中心的部分              終結調性部分（終結部） 
前半  １    －    26  27  －  31 32   －   50 51  －  68 69  － 77 
                         fig. a      fig. b        fig. c 
回遊部                            
後半   78     －    103  104   －   111  112    －    120～ 
（1－26 の再利用） （27－31 の再利用）   fig. a            
 
R.28 では、前後半の前半部分に全くフィギュレーションが見られなかった。しかし、一
旦フィギュレーションが導入されると、そこからはフィギュレーションの入った部分が続
いていた。また、右手が常に主旋律で、左手はフィギュレーションが入っていても伴奏とし
て機能している。回遊部では再提示部分の前にフィギュレーション a の再利用があるが、
それ以外の部分も前半の再利用であり、使用される順も一致していた。 
 
②B２タイプ 
B２タイプはフィギュレーションの部分が B１タイプよりは短く、数か所に分かれている
ものである。 
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○R.108 C dur、８分の３、Allegro、全 103 小節（前半 50、後半 53） 
 前章でも挙げたが、「雄鶏のソナタ」の名が付けられたソナタである。冒頭主題は、付点
の c3音で始まり、オクターヴ下の c2音に跳躍する。この付点のモチーフはソナタの中で度々
使用される。第３小節からは左手が右手の模倣を始める。右手は冒頭のモチーフの付点音型
を４回繰り返し、順次に下行する。 
 
譜例 62 R.108 第１-８小節（冒頭主題） 
 
 
 この主題は１オクターヴ下でもう一度提示される。第 16 小節からの中心的部分は、休符
によって分けられた二つのセクションからなる。第 1 セクションの第 16 小節では、右手に
分散和音の鋸歯状の上行のフィギュレーション a が使われる。これは次の小節で左手に移
されるが、６度下での反復である。次の小節ではⅤによる分散和音の鋸歯状の上行になり、
これも左で反復される。そうして順に上っていき、右手は７度上に跳躍して c3から a1まで
16 分音符の音階進行で下っていく。この音階進行は G dur のスケールで、半終止で止まる。 
 
譜例 63 R.108 第 16-19 小節（フィギュレーション a） 
 
 
 両手が２拍の休符で停止した後、第 24 小節からが第２セクションであるが、再び冒頭の
モチーフが右手で提示される。半終止前が G dur であるので、G dur を期待するのである
が、同主調の g moll のⅣが鳴り、予想は裏切られる。半終止のあとに休符やフェルマータ
による停止を挟み、突如思いがけない調に転調するのは、ソレールによく見られる手法であ
a 
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る。雰囲気の異なるフィギュレーションのない部分の挟み込みという意味では、B2 は A2
と共通しているが、その後の部分でのフィギュレーションが R.108 では少ないため、A２と
は区別される。冒頭のモチーフの後は、２音同音反復の音型で順次に上がり、Ⅴに進行する。 
 
譜例 64 R.108 第 24-26 小節（中心的部分第２セクション） 
 
 
 第 30 小節からの終結調性部分では、G dur に戻り、再びフィギュレーションが使用され
る。右手は冒頭の付点のモチーフを繰り返すのみである。左手はその伴奏を担うのであるが、
分散和音の上行形 b とフィギュレーション a の音型が組み合わされた複合のフィギュレー
ションである。どちらも分散和音音型である。 
 
譜例 65 R.108 第 30-34 小節（フィギュレーション b） 
 
 第 40 小節からの終結部では、左手が先に冒頭主題のモチーフを提示し、次の小節で右手
が 2 オクターヴ上で模倣する。この左右の模倣がもう一度提示され、さらなる右手の 2 回
の反復で前半部が終わる。 
 後半部の開始も冒頭主題の付点のモチーフであるが、第 3 小節の 3 度の下行が使われて
いる。右手がフレーズを終える最後の音と同時に左手の１オクターヴ下の模倣が始まるが、
末尾が１小節分省略されている。第 59 小節からは右の d 音と h 音、g 音と e 音のオクター
ヴ上下での提示があり、その伴奏としてフィギュレーション b が７小節間続く。その後は
右手に波型の分散和音のフィギュレーション b′が続く。左手は第 59 小節から第 65 小節
b+a 
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にかけて右手が行っていた 2 音のオクターヴ上下での提示を、手の交差で行う。交差によ
り跳躍の音程は２オクターヴと幅広くなる。第 76 小節からは第 24 小節と同じ同主調のフ
レーズがあらわれる。ここでは主調の C dur の同主調 c moll になっている。第 82 小節か
らが再提示部分で、主調に復帰する。 
 
譜例 66 R.108 第 63-67 小節（フィギュレーション b と b′） 
 
 
 R.108 をタイムラインにまとめると以下のようになる。 
 
図 12 R.108 のフィギュレーション・タイムライン 
    開始部        中心的部分             終結調性部分  （終結部） 
前半  １    －    15  16  －  23  24  －  29  30   －  39  40  － 50 
fig. a                    fig. b +a  
回遊部                            
後半  50    －   58  59     －      75 112    －    120～ 
（３－４の再利用）  fig. b, b′   （24－29 の再利用） 
 
 このソナタでは中心的部分の第１セクション、終結調性部分の終結調性主題、回遊部の一
部でフィギュレーションが確認された。フィギュレーションの種類は２種類で、フィギュレ
ーション a、b 両方が再利用されていた。回遊部ではフィギュレーション b が再利用される
が、これが変形して b′が生まれており、新しい素材の出現は見られない。他のフィギュレ
ーションのない部分も前半の再利用になっている。 
 
B タイプの特徴は、フィギュレーションのある部分とない部分が分かれているが、フィギ
ュレーションのある部分が部分を構成するほどの長さを持っていることである。冒頭主題
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にはフィギュレーションが入っておらず、それに続くパッセージにもフィギュレーション
は導入されない。開始部の次の中心的部分では、まだフィギュレーションが使用されないも
のとフィギュレーションを入れて動きをつけるものとがあった。フィギュレーションの見
られない部分は音価が比較的長い傾向にあり、動きの少ない部分である。フィギュレーショ
ンのない部分での旋律の修飾方法は、シンコペーションや刺繍音などの装飾音型、装飾音を
使用していた。フィギュレーションの導入される部分が A タイプよりは減っているので、
その分種類も制限されるが、一つ一つのフィギュレーションが長く使用され、セクション全
体を構成していた。 
 
（３）C タイプ 
C タイプのソナタは、フィギュレーションが曲中にほとんど見られないソナタである。こ
のタイプはさらに二つのタイプに分類される。C１タイプはほぼフィギュレーションが見ら
れないが、ワンフレーズのみフィギュレーションが存在するソナタである。C２タイプはフ
ィギュレーションがほとんどないか、あったとしてもごく短いものである。 
 
①C１タイプ 
 C１タイプのソナタは、ソナタ中にほとんどフィギュレーションが見られないが、ワンフ
レーズのみフィギュレーションがあるソナタである。 
 
○R.71 a moll、８分の３、Andantino、全 165 小節（前半 87、後半 78） 
 終結部にのみフィギュレーションが見られるソナタである。開始部は a moll の主音のオ
クターヴ分散に始まる。第３小節から右手は f2 音から gis1 音まで１拍半ずつ７度下行する
音階進行であり、タイでシンコペーションが加えられている。左手は４度上方跳躍＋３度下
方跳躍の音型が 3 回反復し下行していくが、第２拍で始まり次の小節の第１拍で終わる、
和音の基本形を上から下に分散したものともとらえられる。基本のバスラインは g 音から d
音までの 4 度の順次下行で、右手と並進行になっている。この第 3 小節からのシンコペー
ションのフレーズは、第 14 小節より１オクターヴ下で反復される。 
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譜例 67 R.71 第１-７小節（冒頭主題） 
 
 
 第 22 小節の開始部の終止は a moll のカデンツで、本来ⅠかⅥが後に続くが、次に続く
のは単音の c 音で、a moll のⅤの導音（gis 音）は省略されている。c 音は a moll のⅠの第
3 音であるが、これを起点に C dur に転調し、中心的部分が始まる。平行調間の転調である
とはいえ、唐突な印象を受ける。中心的部分の始まりは順次進行と３度分散が入り混じった
フレーズであるが、音程の違いはあるものの、右手と左手は反行になっている。この部分は
拍子としては e1-f1-g1、e1-f1-d1、e1-c1-d1、 h-g-c1 であるが、場合によっては g1-e1、f1-d1、
e1-c1、d1-h1の 3度の 2音を積み重ねたようにもとらえられ、ヘミオラのようにも聴こえる。 
 
譜例 68 R.71 第 23-27 小節（中心的部分の開始） 
 
 
このフレーズも第 29 小節から１オクターヴ上で反復されるが、右は重音、左はオクター
ヴとなり、4 声になる。今度はフレーズの入りの左手が休符となり、左手の反行は右手の下
声に置かれる。そして左手は右手の上声と並行する。その後に続くのはシンコペーションで
リズムに変化が付けられた順次進行のセクションであるが、第 29 小節からの４声はそのま
ま受け継いでいる。 
 
譜例 69 R.71 第 35-39 小節（中心的部分の中間） 
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 右手の上声は g1 音を挟み順次上下行している。右手下声は第２拍と次の小節の第１拍を
タイで掛留した g1音を保続する。左手の下声もまたタイで掛留され、上声は e１と f1の間を
行き来する。その後、右手が８分音符１拍ずつの重音で３度順次進行と刺繍音型を繰り返し、
終結調性部分に進行する。この間に e moll に転調するが、左手は属音の h 音を単音で保続
している。第 53 小節からの終結調性部分では、左手による手の交差が見られるが、ここで
もフィギュレーションは使用されない。右手は fis1-g1-fis1-e1-dis1-cis1-dis1と g1と cis1の５
度間の下行、上行で進行し、次に g1と dis1の４度間を下行、上行する。これを跨ぐように
手の交差が行われるが、この手の交差は４小節間手が交差したままの状態が続くもので、
fis2 音に始まり g2 音から dis2 音の間を上り下りする。左手のソプラノの旋律は正確ではな
いが、右手の模倣になっている。１拍目は重音になっており、手の交差により失われたバス
の音を補い、三和音の三つの音すべてを鳴らすように置かれている。 
 
譜例 70 R.71 第 53-59 小節（終結調性部分の主題） 
 
 
続く終結部では、フィギュレーション a が用いられる。これはオクターヴを半音下の音
で飾るオクターヴ分散で、開始部からずっと続いてきた音階進行主体の流れに跳躍で変化
を与えている。５回反復されその後にカデンツがつくが、フィギュレーション a からカデ
ンツまでの６小節はもう一度反復され、終結部全体をフィギュレーション a が構成する。 
 
譜例 71 R.71 第 53-59 小節（終結部のフィギュレーション a） 
 
 
 
 
 
a 
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 後半の入り方は開始部と同じで、オクターヴの分散である。その後シンコペーションが続
くが、前半の１小節ごとの順次下行とは異なり、２小節ごとに g2-f2-e2と下行する。左手は
g から c までの 3 度重音の順次下行を反復した形である。第 97 小節からは前半の中心的部
分の第 47 小節からの刺繍音型と順次進行を再利用する。第 102 小節からは第 23 小節から
のフレーズの再利用で、その後４度上に位置され、4 声体で提示される。次に続くのは第 35
小節からのタイのシンコペーションと刺繍音型+順次進行の 3 度重音であり、前半と同じ並
びでの再提示である。再提示部分は第 130 小節からで、前半の終結調性部分を主調の a moll
で全く同じように提示する。 
 以上をタイムラインで示すと以下のようになる。 
 
図 13 R.71 のフィギュレーション・タイムライン 
    開始部      中心的部分                       終結調性部分（終結部） 
前半  １   －   22  23  －  34  35 － 45  46 － 52  53  － 74  75  － 87 
                                                         fig. a 
回遊部                            
後半  88 － 96  97   －  101  102   －  111   112 － 122  123  － 129～ 
（１－２） （46－51）  （23－34）   （35－45）   （46－51） 
 
 このように、前半最後の終結部にしかフィギュレーションはない。後半の回遊部は前半の
各セクションを再利用しており、それらが順序を入れ替えて出てきていることがわかる。 
 
②C２タイプ 
 C２タイプはほぼフィギュレーションが見られないか、わずかにフィギュレーションがあ
るものの大変短いソナタである。 
 
○ R.16  Es dur、２分の２、Largo Andante、全 143 小節（前半 74、後半 69）巻末譜
例４ 
 第１小節から第４小節の冒頭主題は、３度重音の付点４分音符と８分音符、４分音符のモ
チーフ a の２回反復により成り立っている。主題の核となる音の流れは b1-as1-g1-f1-es1 の
音階進行である。完全終止により一度次の部分と区切られる。第５小節から第８小節では、
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モチーフ a が左手に移り、右手は６連符の順次下行でモチーフの休符の間を埋める。第８
小節は両手の４分音符の休符により第９小節からの中心的部分と区切られるが、Ⅰ→Ⅴの
半終止になっていることで、次への繋がりが生まれ、休符による流れの分断が弱まる。第９
小節からの中心的部分では、４つのセクションに分けられる。第１セクションは第９小節か
ら第 16 小節で、右手が旋律を奏し、左手は重音の 4 分音符で 1 拍ずつ伴奏する。旋律は２
分音符が次の 6 分音符に掛留されたモチーフ b の二度反復で成り立つが、この４小節フレ
ーズは完全終止で分断される。休符の停止後は前の４小節フレーズの反復となるが、後半の
２小節は半終止になる。第 17 小節からが第２セクションである。右手が全音符で４拍のば
す間、左手は４分音符で順次下行する。次の小節の右手は 16 分音符の二重刺繍音で飾られ
たモチーフ c と冒頭主題のモチーフ a の反行が組み合わされ、２小節のフレーズを形成す
るが、d の des への変化で f moll に転調している。このフレーズは４度下で反復されるが、
その際は後ろ１小節が省略され、新たなフレーズが導かれる。このような反復の際のフレー
ズの末尾省略の手法はスカルラッティやソレールによく見られるものである。完全な反復
による安定感を消し、次のフレーズの滑らかな導入を可能にしている。第 21 小節からのフ
レーズは前の部分のモチーフの 16 分音符の装飾音型を変化させた c′で、付点４分音符と
16 分音符の刺繍音になる。これは 4 小節間ゼクエンツで展開される。f moll、c moll、g moll
と転調し、6 連符の音階進行で下行、半終止となる。第 28 小節からが第 3 セクションで、
ここでは引き続き第 2 セクションから c′と 6 連符の順次下行が再び利用される。第 3 セク
ション前の半終止で d-fis-a であった g moll のⅤの和音が、休止の後、第 3 音が抜かれるこ
とで調性間を失う。ソレールは転調の際に休止を挟み、また第３音を抜いて調性間を薄める
手法を用いている。第 39 小節からが終結調性部分で、36 小節あり、これは前半の半分を占
める。 
R.16 の半終止が見られる部分は、次に新しいモチーフが来ており、それに続くように半終
止となっている。 
 
C タイプのソナタはテンポの緩やかな曲が多い。旋律を装飾する方法として、フィギュレ
ーションではなく、装飾音型の使用が見られた。これは音型が連続せず、モチーフの 1 拍な
いし 2 拍のみを飾るものである。また、シンコペーションや連符でのリズム変化を加える
ことで、繊細で優美なソナタを作っている。休止も多いが、次に新しく展開する部分へは半
終止を用い、滑らかさを引き出している。 
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（５）例外 
上記の分類に構造の点などで当てはまらないソナタをここに集約した。 
 
○R.81 g moll、２分の２・８分の６、Prestissimo・Cantabile・Allegro、全 90 小節（前
半 38、後半 52） 
Prestissimo の部分と Cantabile の部分、そして Allegro の部分が交互にあらわれるソナ
タである。開始部・中心的部分・終結調性部分・回遊部・再提示部分の構造にあてはまらな
いため、例外に入れた。Prestissimo の部分は第１小節から第 21 小節にかけてで、両手に
よる刺繍音を含む音型のフィギュレーション、右手の重音で装飾された同一音保持のフィ
ギュレーションと左手のオクターヴ分散の組み合わせ、右手の鋸歯状のフィギュレーショ
ンと左手の分散和音のフィギュレーションと、あらゆる技巧を駆使した部分になっている。
対して Cantabile の部分は第 22 小節から 26 小節にかけてであるが、拍子は 8 分の６拍子
に、調性は平行調の B dur に変わる。左手は 16 分音符の分散和音のフィギュレーションが
続き、右は二重刺繍音のオクターヴのまとまり（まとまりの最初の音はオクターヴ分散）が
上昇していくパッセージになっている。上りきると順次進行のフィギュレーションで下行
する。そしてフェルマータ付きの休符で区切った後、第 27 小節で２分の 2 拍子に戻り、
Allegro の部分に移行する。この部分は Prestissimo の部分の右手が同一音保持のフィギュ
レーション、左手がオクターヴ分散の組み合わせの部分と同じであるが、F dur になってい
る。しかし６小節ですぐに８分の６拍子の Cantabile に戻る。この部分は前の Cantabile と
全く同じである。この後に反復記号付きの縦線が置かれているので、ここまでが前半である
が、開始部・中心的部分・終結調性部分の構造を持つソナタのように、終結調性は平行調の
B dur で終わっている。後半は続けて Cantabile の部分となり、「自由に」を意味する ad 
libitum の表示がある。右手が順次進行でおりる間左手は和音で伴奏し、右手が下り終えた
ら反行で順次上行する。第 45 小節の 2 音同音保持の分散和音ラインの上行と順次進行の下
行部分でもまた ad libitum の表示が示されており、即興的な部分になっている。この部分
もまたフェルマータ付きの休符で次の部分と区切られる。Prestissimo、Allegro から
Cantabile に移る際は滑らかに継続するのに対し、Cantabile から Allegro に移る部分では
必ず休止が挟み込まれており、Allegro の突然の導入による驚きの効果を狙うためのように
も思われる。第 47 小節からの Allegro 部分はフィギュレーションとしては冒頭の
Prestissimo 部分の再現であるが、ゼクエンツにより経過転調が行われ主調の g moll に復
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帰している。その後の順は前半と同じで、Cantabile→Allegro→Cantabile→Allegro になっ
ている。 
 
 以上フィギュレーションの点からソナタの分類を試みた。その内容をまとめると以下の
ようになる。 
 
A タイプ（48 曲） 
A１タイプ  R.１、２、４、７、９、10、12、13、15、17、19、23、27、32、35、43、
44、51、70、72、73、84、88（23 曲） 
A２タイプ R.５、６、14、21、25、29、30、46、57、69、76、78、82、90、103、
104、106、118、119（19 曲） 
A３タイプ R. 34、83、89、101、107、116（６曲） 
B タイプ （21 曲） 
 B１タイプ R. 28、39、48、49、52、55、74、77、117（９曲） 
 B２タイプ R.３、11、18、20、31、50、85、102、108、111、112、120（12 曲） 
C タイプ（20 曲） 
C1 タイプ R.８、24、26、37、38、47、71、80、110、113（10 曲） 
C2 タイプ R. 16、22、36、75、86、87、100、105、114、115（10 曲） 
例外  R.33、40、53、56、81（５曲） 
 
 このように見ると、A タイプが 48 曲と最も多く、突出していた。つまり、フィギュレー
ションの多いソナタが、ソレールのソナタの半数を占めているということである。B タイプ
と C タイプは同量であった。 
 
２．ソレールのソナタに見られるフィギュレーションの特徴 
 
 ここまでフィギュレーションが含まれるソナタを取り上げ、どのように曲中でフィギュ
レーションが使用されているかを確認した。フィギュレーションは多かれ少なかれほとん
どのソナタ見られたが、総じてテンポの速い曲中に多く見られた。その中で、曲の大半がフ
ィギュレーションで構成されているソナタは 50％にも及んだ。そのほとんどで開始部にフ
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ィギュレーションが見られたのであるが、これは主題にフィギュレーションが用いられた
ことで、その曲の性格が決定づけられたためである。それに加え、その後の部分においても
フィギュレーションが多く見られたのは、ソレールのソナタがモチーフの反復と再提示で
成り立っているということが挙げられよう。特に回遊部では新しい素材が持ち出されるこ
とは少なく、たいていは前半に使用された素材をそのまま用いており、非常に経済的なモチ
ーフ使いをしていると言える。突然新しい素材を提示して驚かせることもあるスカルラッ
ティと比べると意外性は少ないように思われるが、その組み合わせかたは非常に巧みであ
り、時には出てくる順番を変えたり、二つの素材を結合させたり、一部を変形させたり、ゼ
クエンツで連ねたり、声部を追加したりと、様々な手法で変化を与えているのである。また、
スカルラッティ以外あまり見られないヴァンプの手法も使用されている。それが可能であ
るのは、ソレールのモチーフが基本的に短く、反復で成り立っているからであろう。そして
それらに転調が加えられることによって、さらなるエネルギーが引き起こされる。転調部分
ではフィギュレーションが用いられていることが多いが、それはその前の非転調部分から
続いている。フィギュレーションは、転調部分内の力動性を増すだけではなく、非転調部分
と転調部分を一貫させるという役割をも果たしているのである。これはソレールのソナタ
で遠隔転調が自然に行われる理由にも繋がる。 
 さらにフィギュレーションが見られるすべてのソナタで、常に音が動いていることが確
認された。上記のソナタで見たように、主題のフィギュレーションは左右どちらの手にも見
られる。これは左手が伴奏に徹するのではなく、主題の提示も担っており、左にも重きが置
かれているということである。そしてそれだけではなく、右手が長い音価である場合の推進
力として働いているのである。R.106 の左手にフィギュレーションが見られる部分を見てみ
ると、右手が四分音符以上の音価か休符であるのに対し、左手のフィギュレーションはその
合間を縫う役割を果たしていることがわかる。一方の手が必ずフィギュレーションで動い
ていることにより音が常に動いている状態となる。休止やフェルマータなどによる中断や
停止もあまりないため、音は絶え間なく流れ続け、前進力が出る。このようなフィギュレー
ション使いがソレールのソナタに躍動感を与える一因となっているといえよう。 
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第４章 ソレールの音楽の独自性とその歴史的位置 
 
前章では、ソレールのソナタにおけるフィギュレーションを分析し、その特徴を考察した。
本章では、これらのソレールのフィギュレーションの手法がどこから来たのかを探りたい。 
18 世紀のスペインの鍵盤ソナタで数多く残されているのはスカルラッティとソレール、
そして 30 曲のソナタを書いたセバスティアン・アルベロである。彼らを除き、ほとんどの
作曲家は数曲のソナタが残っているのみである。ここでは、ソレールの師であるといわれて
いるスカルラッティとアルベロのソナタを例に挙げる。 
 
１．ドメニコ・スカルラッティ 
 ドメニコ・スカルラッティは「近代クラヴィーア奏法の父」とされるイタリア人作曲家で
ある。1719 年にポルトガル王女マリア・バルバラの音楽教師となり、その 10 年後に王女が
スペイン皇太子フェルナンドと結婚するのに従い、スペインに移り住んだ。555 曲に及ぶソ
ナタは、このマリア・バルバラのために作曲されたといわれている。作品番号はカークパト
リック番号（K）とロンゴ番号（L）がある。単一楽章のソナタがほとんどで、構造はカー
クパトリックの分析にあてはまる。その中からフィギュレーションが多く見られるソナタ   
を中心に取り上げ、スカルラッティのフィギュレーションの特徴を確認する。 
 
①K.517 d moll、Prestissimo、全 109 小節（前半 56、後半 53） 
 ソレールの A１タイプに相当するソナタである。冒頭主題は d moll の自然短音階音で構
成されているのであるが、８分音符の音階進行が基礎となっており、３度跳躍+３度順次下
行の音型と順次進行が組み合わされ、フィギュレーション a を構成している。 
 
譜例 72 K.517 第１-５小節 （フィギュレーション a） 
 
 
第２小節では二つの音型の前後を入れ替えているが、このことにより、１小節と１拍がひ
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とまとまりともとらえられる。第３小節では順次進行音型のみを連続させている。第５小節
からは左が主題を模倣する。その間右手は２分音符の重音で進み、左の模倣が終わるとフィ
ギュレーションは右手に移る。この部分でもフィギュレーションは a がそのまま利用され
ているが、２小節間右手は２声で進行する。次の第 11-13 小節では再び左にフィギュレーシ
ョンが受け渡されるが、これは第 6-8 小節の反復である。第 14-15 小節では音型はそのま
ま反復しているが、右手は２声から１声になっている。また、第 15 小節の開始音を 2 度下
ではなく 2 度上に上げることで、F dur への転調を導いている。次の 2 小節ではまた左手に
フィギュレーションが移されるが、3 小節の反復であったのが 2 小節となり、右が導入され
ることで、フレーズのリズム感に変化が与えられる。右手の反復も 2 小節であったのが１
小節となり、8 分音符４音の順次下行の後は上行し、新たなフレーズを導き出す。第 20 小
節からは右手にのみフィギュレーションが見られる。8 分音符 4 音の順次進行の第 1 音を
休符にし、3 度の鋸歯状音型と組み合わせている（フィギュレーション b）。８分休符は小
節の頭の２分音符のユニゾンを強調する効果があり、ゼクエンツによって a moll へと５度
転調していく輪郭をはっきりと映し出している。フィギュレーション b は２声のアルトと
ソプラノに交互に位置されている。 
 
譜例 73 K.517 第 20-23 小節（フィギュレーション b） 
 
 
第 25 小節からは終結調性部分で、分散和音音型のフィギュレーション c が 11 小節間続
く。フィギュレーション c は a moll の属音 e が 8 分音符 4 音群の第 1 音に保持され、その
他 3 音は 2 度ずつ上昇し、順次進行のラインを描いている。２小節ごとに右手と左手が入
れ替えられ、交互に旋律を担当する。 
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譜例 74 K.517 第 25-28 小節（フィギュレーション c） 
 
 
第 33 小節からはそのまま左手にフィギュレーションは置かれ、第 1 音も順次下行してい
く。右手の 2 分音符は左の進行に沿っている。第 36-39 小節のカデンツでは右手にフィギ
ュレーション a を再使用している。第 39-51 小節までは第 25-37 小節の反復である。第 52、
53 小節では、右手の２分音符のところで 1 オクターヴと 3 度の難度の高い分散和音が左に
見られる。後半の回遊部の開始はフィギュレーション a である。2 小節ごとに交互に右左に
置かれているが、ここでは３度跳躍+３度順次下行の音型と順次進行の組み合わせが６回反
復される。前半の正確な再現は再提示部分（第 74 小節から）以前に始まり、第 69 小節で
起こる。前半の中心的部分のフィギュレーション b からの再提示である。それ以前の 11 小
節のみが異なった部分であるが、前半の省略、組み換えにすぎない。 
 この曲は最小限のモチーフで構成され、その順を入れ替えたり、声部を入れ替えたりする
ことで部分を構成している。後半は前半の再利用であり、出てくる順も前半と同じである。
フィギュレーションの音価は 8 分音符に統一され、他のリズムは全く見られない。そして
左右どちらかの手が必ず動くように配置されている。 
 
②K.366 F dur、Allegro、４分の２、全 99 小節（前半 51、後半 48） 
様々なフィギュレーションが組み合わされて構成された例である。冒頭主題は右手の２
小節のフレーズで、第３小節からは左に移されるが、フィギュレーションは見られない。し
かし第５小節からの右手には６度の鋸歯状の進行を含むフィギュレーション a が導入され
る。１小節単位のまとまりが３度反復され、その３度の反復がさらに左で反復される。 
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譜例 75 K.366 第 1-3 小節（冒頭主題）  
    
 
譜例 76 K.366 第 5-6 小節（フィギュレーション a） 
 
 
第 11 小節からは刺繍音型と分散和音のフィギュレーション b が新たに使用される。左手
が刺繍音型＋分散和音音型を提示し、モチーフが区切られると、右手の分散和音下行がその
合間を縫うように挟み込まれる。 
 
譜例 77 K.366 第 11-12 小節（フィギュレーション b） 
 
 
 
 
その２小節を反復した後、第 15 小節からは前部分の分散和音の要素を引き継ぎながら、
音型は２音同音のフィギュレーション c に変わる。左手による f-a-c の２音同音上昇がオク
ターヴ変えながら３回続いた後、今度は７度分散の上方跳躍と下行跳躍を組み合わせた音
型によるフィギュレーション d が出てくる。 
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譜例 78 K.366 第 15-19 小節（フィギュレーション c、d） 
 
この d がたどり着いた先はフィギュレーション c の開始音 f の２度上の g 音で、そこか
ら再びフィギュレーション c が G dur で提示される。ここでは反復は５回に延長され、か
わりにフィギュレーション d が省略されている。第 27 小節からの終結調性部分へのつなぎ
はオクターヴ分散であるが、鋸歯状のラインを描いているが、g の gis への変化で a moll へ
の転調を促す。このソナタは終結調性が属調の平行調の a moll であるめずらしいソナタで
ある。終結調性部分の主題は右手の下声部にフィギュレーション c の同音の要素を用いて、
２度順次上行と跳躍の音型になる（フィギュレーション c′）。その後に続く下行は 16 分音
符 4 音の順次進行音型を 3 度下方ずつ連ねているが、6 度重音の連続であるため、演奏難度
が高い。終結部では再びフィギュレーション c が原型で出てくる。 
 
譜例 79 K.366 第 27-31 小節（フィギュレーション c′） 
 
 
後半の回遊部の開始では冒頭主題は使用されず、フィギュレーション a から始まる。そ
の後に続くのは順次進行の最後の音を３度跳躍下行に変えたもののゼクエンツで、４回反
復の間に転調が繰り返され B dur に転調する。次からは終結調性部分が使用され、フィギ
ュレーション d の音程を６度に変えたものを挟み、８回反復される。その間に調は f moll
に転調する。回遊部の最後は中２音同音反復や跳躍+３音同音反復などの少しの変形が見ら
れるが、同音反復の要素が引き継がれていることに変わりはない。 
c d 
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以上のように、このソナタは前半で a から d の４種類のフィギュレーションが組み合わ
されている。それらはいずれも再利用されており、新たな素材は見られない。終結調性部分
では中心的部分の同音反復の要素を引き継いだ主題となっているし、回遊部では少しの変
形が見られるものの、おおむねフィギュレーション a、d、c′で構成されている。そしてフ
ィギュレーションは左右どちらの手にも見られ、右の主題素材を左が反復するなど、左手の
フィギュレーションが主題素材の提示を担っている。また、音価は 16 分音符で統一されて
いる。素材の再利用、両手での使用、音価の統一という点で、このソナタもソレールに共通
する。 
 
③K.395 E dur、８分の３、全 139 小節（前半 64、後半 75 巻）巻末譜例５ 
 フィギュレーションによる部分と、フィギュレーションがない部分の両方で構成された
ソナタである。ソレールのフィギュレーションの分類では B１タイプにあたるソナタであ
る。 
 冒頭は左手の 16 分音符の順次進行上下行が４度３度ずつ下方に降りていくのだが、順次
進行練習の狙いが感じられる。第９小節でこのフィギュレーションは右に渡され、両手付点
４分音符の完全終止で開始部を終える。続く中心的部分はフィギュレーションの機械的な
性格が鳴りを潜める。右手は４小節フレーズのメロディーとなり、左手は８分音符３つの三
和音で 1 小節ずつ和声を変える。これも 4 小節ごとに付点４分音符による停止が挟まれ、
流れが停止する。この 4 小節は E dur に始まり、ゼクエンツで gis moll、fis moll、E dur
と２度ずつ下に転調していく。gis moll は E dur から見て属調の平行調にあたる。結果的に
は E dur に戻るのであるが、同じ素材の反復でも短調を経由することで響きに変化をつけ
ている。第 32 小節からの終結調性部分では H dur となる。鋸歯状の上行進行がまずは右手
で８小節奏され、次いで左手で８小節の反復が行われる。鋸歯状の進行の提示で動きが元に
戻ったかに思われるが、終結部ではふたたびフィギュレーションのない部分があらわれる。
跳躍の音程に違いはあるが、跳躍とタイでつながれた順次進行の 2 小節フレーズが５回繰
り返される。左は付点４分音符の和音で支えるのみである。終結調性の H dur が確立した
にもかかわらず、この部分では fis 音と des 音がナチュラルになり、突然 e moll に転調し、
経過転調を繰り返して再び H dur に戻っている。 
後半の開始は前半と同じく順次進行の上下行で、左手で反復される。それに続くのは、右
手がタイでつながれた同じ素材を繰り返すヴァンプである。タイでつなぐ要素は前半終結
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部ですでに見られたが、３度の分散は初めて導入され、１小節ごとにタイで連結される。左
手は１小節ずつ変化し、共通音を残しながら１音ないし２音を変化させて進行する。 
ヴァンプはスカルラッティにしばしば見られ、ソレールの２曲のソナタに見られる以外
は使われていない手法である。回遊部におけるヴァンプの使い方は、ソレールが前に出てき
た素材を使用するのに対し、スカルラッティはそれのみならず突如新しい素材を用いたヴ
ァンプも見られる。また、ソレールは回遊部の開始は前半の素材の再提示を行い、途中から
主調に戻るために使用したのに対し、スカルラッティは回遊部の開始からヴァンプを始め
ることもある（K.409 など）。後半の開始では前半の素材の再現を予期するため、このよう
なヴァンプの突然の出現は聴き手に驚きをもたらす。ソレールよりもスカルラッティのほ
うが回遊部の素材の使い方は自由であるといえる。 
 
 以上のように、スカルラッティのソナタから、フィギュレーションの多くみられるソナタ
を３曲取り上げた。スカルラッティの楽譜を見た時に最もはじめに目につくのは、音価の統
一である。ソレールのソナタでもすでに見たとおりであるが、フィギュレーションの音価は
スカルラッティにおいても基礎音価の半分、または４分の１になっている。細かい音符で音
型装飾することで動きが出るが、スカルラッティの場合それにさらに大幅な跳躍などさら
なる技巧が付け加えられ、より華やかさに満ちたフィギュレーションになっている。 
スカルラッティには、一方の手で提示した主題やパッセージを他方の手が模倣するもの
がよくみられる。このような左右の手での提示は、ソレールにもまた見られるものである。
特に 1 小節ごとに手から手へと受け渡される左右の手での反復は、スカルラッティとソレ
ールの共通点である。他にもヴァンプでのフィギュレーションの使用は二人以外にはほと
んど見られないものである。だが素材の再利用という点に関してはソレールのほうが徹底
しているといえる。なぜならスカルラッティは後半で全く新しい素材を導入することもあ
るからである。しかし逆に言えば、アイデアと創意工夫はスカルラッティのほうがあり、意
外性を持っているともいえる。 
 
２．同時代の作曲家 
（１）セバスティアン・アルベロ 
セバスティアン・アルベロはスカルラッティの弟子、あるいは同僚とされた人物である。
彼のソナタ集 Sonatas para Clavicordio por D. Sebastian Albero は、28 曲のソナタと 2 曲
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のフーガからなる。15 番と 30 番にフーガを置いているのであるが、このように節目の部分
にフーガを入れる並べ方はスカルラッティの『グラヴィチェンバロのための練習曲集』と一
致する。そしてすべてのソナタで２曲が調性的に同じか、同主調関係で組み合わせて配置さ
れている。ソナタは前後半に分かれた単一楽章のものばかりで、構造も開始部、中心的部分、
終結調性部分、回遊部、再提示部分からなる。 
  
○第 12 番、D dur、２分の２、Allegro、全 110 小節（前半 57、後半 53） 
 モチーフは d-e-fis-g の順次進行であるが、各小節第１拍が８分音符の分散和音で装飾さ
れている。カデンツは鋸歯状の進行で装飾されている。中心的部分の始まりにはフィギュレ
ーションは見られない。右の４分音符と８分音符でできた d2-c2-d2-d2-h1の旋律に合わせて、
左は４分音符の重音で伴奏する。第 16 小節で完全終止により閉じられるが、すぐに左手が
流れをつなぐ。第 17 小節で左手に開始部で出てきた鋸歯状の進行が見られ、第 19 小節で
もう一度反復されるが、その間右は休符で、左が 4 分音符になる手前で４拍間のみ入る。４
小節間フィギュレーションのない部分があり、その後今度は右手が４度、５度、３度の重音
分散で上る。その間左は休符で休み、右手が２分音符で止まっている間、合いの手のように
４分音符と２分音符の６度の重音を挟む。第 32 小節からは右手に 8 分音符の跳躍＋３度順
次進行の音型とその反行の逆行形の連続が見られる。終結調性部分からは開始部のモチー
フが使用され、カデンツでは 3 度分散＋跳躍＋2 度進行の音型の連続が見られる。回遊部の
始まりでは、開始部モチーフが再び提示されるが、再提示は 1 小節で終わり、続いて両手と
もに 4 分音符の順次上下行が 2 小節間続く。これはもう一度反復される。そして中心的部
分の第 8 小節から第 12 小節までの素材が再利用されるが、前半と違い、カデンツがシーク
エンスで 3 回提示される。その間に h moll、G dur と転調する。前半ではこの後に左手の
鋸歯状の進行が続くのだが、後半では省略され、第 25 小節からの右手の分散和音の部分が
連結されている。この右手もすぐに音階進行の８分音符４音群と跳躍＋３度順次進行に続
かれる。これも４小節ごとにシークエンスになっており、前半より４小節拡大されている。 
このソナタはソレールのフィギュレーションの分類に照らし合わせると、A タイプにあ
たるソナタである。フィギュレーションは多く見られるが、左手がオクターヴか重音の伴奏
が多く、右手のメロディーを支える和声としての機能が強くなっている。 
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○第 1 番、C dur、４分の２、Allegro、全 88 小節（前半 47、後半 41）巻末譜例６ 
 B１タイプにあたるソナタで、フィギュレーションが見られるのは第 31 小節から第 39 小
節と第 61 小節から第 81 小節である。冒頭主題は両手のユニゾンで開始する。このモチー
フは c2-g1-e1-d1-c1とⅠの分散和音に経過音 d が入ったもので、リズムは 4 分音符と付点８
分音符、16 分音符からなっている。主題は５度、７度など、跳躍を多く含んでいる。第 8
小節では、完全終止で開始部を結び、次の中心的部分と休符ではっきりと区切られる。中心
的部分は鋸歯状の音型を含むパッセージで始まるが、これは連続していないためフィギュ
レーションではない。その後に続く 4 分音符と８分音符＋16 分音符 2 音の音型とをタイで
連結したパッセージは、第 24 小節まで使用される。また、この素材は終結調性部分のつな
ぎや回遊部でも使用される。左手は G dur の第 5 音をオクターヴで保続し、メロディーの
動きを際立たせており、主旋律の伴奏として機能している。中心的部分の終わりの第 25 小
節からは、前の部分から 8 分音符と 16 分音符二つの音型を受け継ぎ、跳躍＋３度順次進行
の音型や 7 度分散の音型が組み合わされる。その後半終止になるが、ここでも開始部のよ
うに両手の休符で次の終結調性部分と明確に分けられている。第 31 小節からは手の交差が
始まり、右手の内声は谷型と鋸歯状の分散和音音型のフィギュレーションで合間を縫う。そ
の反復は同主調の g moll で提示される。本来転調が行われない終結調性部分の中で転調が
起こる点では、上記のスカルラッティの K.395 と共通している。 
回遊部は中心的部分に見られた８分音符＋16 分音符 2 音の音型と 4 分音符がタイで掛留
された素材がゼクエンツで用いられる。その後中心的部分の始めに見られた鋸歯状音型が
再利用され進行していくが、ここでもまた休符による次部分との分断がある。休止後に始ま
る手の交差は終結調性部分からのもので、２小節ごとに２度ずつ上昇している。それにより
一時 F dur に転調するが、刺繍音入りの順次進行音型を重ねて上行する。fis 音により G dur
のⅠに到達することを予期させるが、次小節の f 音で、C dur の響きとなる。同一音保持の
フィギュレーションが３小節間続き、回遊部は休符で区切られる。その後は再提示部分とな
り、手の交差が再び出てくる。しかし、２回の反復のうち、前半が終結調性（G dur）、その
同主調（g moll）の順であったのに対し、後半では主調の同主調（c moll）から主調（C dur）
の順となっている。 
このソナタは再提示部分で冒頭主題が再現されないため、スカルラッティの構造の範疇
に入る。そしてこの冒頭主題は始めにしか提示されず、他の部分で展開されない。第 24 小
節までは音型が入っているものの、連続はしておらず、フィギュレーションは見当たらない。
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右手は横に流れる主旋律として働き、左手は単音での伴奏部分とオクターヴの同音でそれ
を支えている。また、各部分の終わりには休符が挟み込まれ、次の部分と明確に区切られて
いる。このことからアルベロのソナタは、スカルラッティの楽曲構造や主題の取り扱い方、
手の交差とそれにおけるフィギュレーションなどの音楽的特徴がベースとなりつつも、テ
クスチュアなどの面で前古典派の音楽的特徴も見られるものとなっている。 
 
 アルベロのソナタは、ソレールのフィギュレーションの分類に照らし合わせると、A タイ
プが４曲、B タイプが５曲、C タイプが５曲、D タイプが 13 曲という内訳であった。フィ
ギュレーションがほとんど見られない D タイプが最も多く全体の 46％を占めた。これは機
械的な音型が全く見られないというわけではなく、フィギュレーションとは異なる、連続し
ない音型装飾が多いためである。また、A タイプが最も少ないことから、スカルラッティや
ソレールのようにフィギュレーションのみで構成されているソナタがないことがわかる。
そして A タイプのものでも、同じ音型の一貫した長い反復があまり見られない。 
音楽的特徴としては、右手が主旋律をひき、左手はオクターヴか重音の伴奏であるホモフ
ォニックな部分が多く見られた。旋律は跳躍進行を多く含んでおり、歌謡性のある主題が目
立つ。フィギュレーションは旋律を装飾するタイプのものよりも分散和音が多く取り入れ
られ、和声がよりはっきりと感じられる。このことから、アルベロは古典派への過渡期にあ
るこの時代に、スカルラッティらの先人からの作風のみならず、前古典派的な作風も取り入
れようとしていた様子がうかがえる。 
他に同時代のスペインにおいてどのようなソナタが作曲されていたのか、参考として、発
見されている作品数が少ないもののソレールの存命中に書かれたであろうナルシーソ・カ
サノヴァスのソナタを挙げておく。 
 
（２）ナルシーソ・カサノヴァス 
 カサノヴァスのソナタは６曲のみ現存しているが、その中で 1770 年頃に作曲された F 
dur のソナタを例に挙げる。カサノヴァスはモンセラートのエスコラニアの音楽教師であっ
た作曲家である。単一楽章で書かれ、反復記号付きの前後半２部分からなる。 
 
○F dur ８分の３拍子 全 84 小節（前半 42、後半 42） 
 前後半の小節数が同じ、バランスのとれたソナタである。後半の主題復帰は開始部の主題
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の復帰ではないため、構造的にはスカルラッティやソレールと似ている。開始部は、右手が
装飾された第３拍を持つ順次進行の主題を奏し、左手はオクターヴ分散で伴奏する。第 13
小節からは、左手の分散和音の伴奏がメロディーより 1 小節先に入る。第 19 小節で右手が
c を第１指で保持し、上の旋律ラインが順次下行を描く、同一音保持音型が使用される。カ
デンツ部分では鋸歯状の下行形も見られる。次のフレーズに転調するが、ここでもやはり左
手が先に提示される。第 19-22 小節で出てきた同一音保持のフィギュレーションが使用さ
れている。旋律線の浮き出るフィギュレーションではあるが、右手が 4 小節フレーズのメ
ロディーとなっているので、左のフィギュレーションは旋律を担っているというよりは伴
奏として機能している。第 33-37 小節は第 19-23 小節の反復である。後半の回遊部は、3 度
跳躍+4 度順次下行+２度上行の音型の反復と同一音保持フィギュレーションの４小節が次
の４小節で２度下に位置され、ゼクエンツになっている。第 55 小節からは前半の第 13 小
節からの再現になっている。 
 
カサノヴァスのソナタは単一楽章であり、構造などはソレールと同じである。しかし小節
数も短く、反復からなる単純な構成である。フィギュレーションは両手に入っているが、左
手のフィギュレーションは旋律の右手の伴奏として扱われている。このような扱われ方は、
左手に旋律を置くソレールとは異なっており、アルベロと同じくより古典派に近い使われ
方がなされている。 
 
ここまで３人の作曲家のソナタをフィギュレーションの点から分析し、その特徴を考察
した。スカルラッティはフィギュレーションのみで構成されているソナタが多く見られる。
そしてその中でも、１曲を同一のフィギュレーションが貫くものと、いくつかのフィギュレ
ーションを組み合わせてソナタを構成するものがあった。また、間にフィギュレーションの
ない部分を挟むタイプのものも見られた。そして全体的に見て、フィギュレーションの種類
は多様であった。これほどまでに多彩なフィギュレーションを持っていたソナタは、スペイ
ンでは他には見られない。これは当時、即興で演奏する機会が多かったこととも関係してい
るように思われる。スカルラッティはイタリア時代にヘンデルと即興演奏で競争し、引けを
取らなかったと言い伝えられているが、それは演奏技術が優れているばかりではなく、旋律
の展開方法や装飾方法など、様々に曲を彩る技法を身につけていたからであろう。多種多様
に曲を装飾する方法を心得ていたということが、ソナタにも反映されているように思われ
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る。 
スカルラッティのフィギュレーションは左右どちらの手においても、主に和声を装飾す
るタイプのものではなく、旋律を装飾するものとなっている。これは、スカルラッティがま
だ和声的にとらえているのではなく、横への流れを重視していることの表れであろう。 
以上の点はスカルラッティのソナタとソレールのソナタの共通する部分である。もちろ
ん異なる部分もあり、回遊部における素材の取り扱い方などを見ても、ソレールがあくまで
前半の素材をそのまま用い、順番を入れ替えたりすることで変化をつけるのに対し、スカル
ラッティは前半から想像できない新しい素材を入れることも多々ある。しかしフィギュレ
ーションの種類が多様な点、両手に主題素材が見られることなどから、ソレールの手法はス
カルラッティの手法と類似していると言え、ソレールのソナタがスカルラッティと似てい
ると言われる一つの要因となっている。では他の二人の作曲家はどうであろうか。アルベロ
の特徴としては、スカルラッティと同じ前後半２部分の構造で、再提示部分では終結調性部
分が再現されることが挙げられる。しかし、右手が主旋律、左手がオクターヴか重音の伴奏
であったこと、旋律は跳躍進行を多く含み、歌謡性があることはスカルラッティやソレール
とは異なる点である。また、スカルラッティやソレールが旋律を装飾するタイプのフィギュ
レーションを多く用いたのに対し、アルベロは右手の主旋律にも左手の伴奏にも分散和音
のフィギュレーションを多く取り入れた。これらの点から、アルベロのソナタはスカルラッ
ティのみならず、前古典派の作品との音楽的関連を想起させる。アルベロがソナタを作曲し
たのはおそらく 1730 年代後半から 50 年代前半にかけてであったので、スペインにそのよ
うな音楽が入ってきており、それらを取り入れようと試みたとしても不思議ではない。アル
ベロはスカルラッティらの先人の作曲手法を念頭に置きつつも、新しい音楽の流れを取り
入れようとしていた様子がうかがえるように思われる。 
カサノヴァスはアルベロより 20 年ほど後になるので、アルベロよりは前古典派の作品に
触れる機会も多かったのではないだろうか。構成や使用されるフィギュレーションはスカ
ルラッティやソレールと共通するが、テクスチュアはホモフォニーにより近く、アルベロの
ように両方の手法を取り入れたソナタであると言える。 
他に、同じころにはマヌエル・ブラスコ・デ・ネブラがいる。ソレールの師、ホセ・ブラ
スコ・デ・ネブラの甥にあたり、セヴィーリャのカテドラルでオルガニストを務めていた。
タイトルにフォルテピアノの使用を明記した Seis sonatas para clave y fuerte-piano（op.1）
で知られているが、２楽章構成であり、第１楽章に緩徐楽章、第２楽章に速いテンポの楽章
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が置かれている。ネブラはモーツァルトとほぼ同時代を生きている。速い楽章にはフィギュ
レーションが多用されており、スカルラッティに似た印象を受けるものもあるが、右手のフ
ィギュレーションの入った主題を左が反復するというような部分はなく、右手が主旋律で
左手が伴奏の関係である。また、後半で冒頭主題の再現が行われるソナタ形式の形をしたソ
ナタもあり、各部部の休符による分断などが見られる。ネブラはアルベロ、カサノヴァスよ
り明らかに前期古典派から音楽的特徴を取り入れているといえる。 
 ソレールの作曲年代はおそらく 1740 年代中頃から 1783 年までであり、鍵盤音楽作品の
スタイル変化の時代の渦中にいた。彼より少し前のアルベロ、同時代のカサノヴァス、少し
年下のネブラらは皆スカルラッティからの流れを汲みつつも、新しい古典派の音楽的特徴
の入ったソナタを作曲した。しかしこのような特徴は、ソレールにおいては R.40、R.56、
そして複楽章のソナタの中にわずかに見られるのみで、他の作品は構造の面においても、テ
クスチュアの面においても、素材の取り扱い方においても、スカルラッティとの音楽的共通
点が多くみられる。この点から、スタイル変化の時代の中にあっても、ソレールは前時代の
スカルラッティの音楽を受け継いだソナタを多く作曲した。このように過去を懐かしむよ
うなソレールの姿勢は、新しい古典派の音楽的特徴を取り入れようとしたアルベロやネブ
ラたちとは異なった作曲家として、スペイン鍵盤音楽の歴史に位置づけられるのである。 
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結 
 
 本論文では、フィギュレーションをソレールのソナタの重要な作曲手法の一つであると
考え、フィギュレーションの点からソナタの分析を行い、分類を試みた。その結果、ソレー
ルのソナタは A、B、C の三つのタイプに分類することが可能であった。A タイプのソナタ
は、全体がフィギュレーションで構成されている機械的なタイプのソナタ群であるが、この
中ではさらに三つのタイプに分けられた。一つはすべての部分がフィギュレーションで構
成されている A１タイプで、23 例を数えた。A２タイプは中間にフィギュレーションの見
られないセクションを挟んでフィギュレーション部分との対比をもたらすもので、19 例見
られた。A３タイプは左手の伴奏としてのフィギュレーションが多くみられるソナタで、６
例がこれに当てはまった。これら A タイプにはテンポの速いソナタのほとんどが合致した
が、あわせると 48 曲に及ぶ。これは今回分析した 94 曲のソナタのうちの半数にあたる。
B タイプはフィギュレーションのない部分とある部分が明確に分かれ、フィギュレーショ
ンのある部分が一部に固まっているものである。これも B１タイプと B２タイプに分ける
ことができた。B１タイプはフィギュレーションのある部分の割合が B2、C タイプと比べ
ると多いもので、9 曲がこれに当てはまった。B２タイプはまとまってフィギュレーション
はあるものの、数か所に分散しているタイプで、12 曲がこれに含まれた。C タイプはフィ
ギュレーションがほとんど見られないソナタで、これもその傾向から二つに分けられた。C
１タイプは短いフィギュレーションが各部分に点在するソナタで、10 例見られた。C２タ
イプはフィギュレーションがほとんど見られないもので 10 例挙げられた。また、構造やテ
クスチュアの関係で明らかに上記のソナタとは異なると認められるソナタも５曲あり、こ
れは例外とした。 
これらの分析を通して、１曲のほとんどでフィギュレーションを使用しているソナタが
50％に及んだことから、フィギュレーションの使用はソレールのソナタを特徴づける作曲
手法の一つであると言える。 
ソレールのソナタのフィギュレーションの特徴として、第一にフィギュレーション部分
の音価の統一が挙げられる。音価を統一することで、全体の安定した流れを生み出すだけで
はなく、後の回遊部などでフィギュレーション同士を結合させやすくなる。第二に、主題の
フィギュレーションが左右どちらの手にも見られるという点である。左手のフィギュレー
ションは分散和音の伴奏ばかりではなく、右手の主題の模倣や反復、右手と平進行の旋律で
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あることが多い。これは左手が伴奏に徹するのではなく、主題の提示も担っており、左にも
重きが置かれているということを意味している。第三に、どちらかの手が長い音価の音符や
休符により休止するときに、フィギュレーションがその間を縫い、動きのない部分をなくす
働きをしていることも特徴して挙げられる。フィギュレーションで音の隙間を埋めること
によって、常にソナタに動きを与え、推進力を与えている。テンポの速いソナタでは躍動感
を生み、ゆったりとしたテンポのソナタでは流れに変化をつけるものとして機能していた。
第四に、多くのフィギュレーションがソナタの後の部分で再利用されている点も特徴とし
て挙げられる。特に回遊部は新しい素材を導入せず、前半の素材をそのまま用いており、非
常に経済的なモチーフ使いをしている。それらの出てくる順番を変えたり、音型を少し変化
させたりすることで、流れに変化を与えている。そして第五の特徴としては、フィギュレー
ションが非転調部分と転調部分の一貫性を生み出し、転調部分の力動性を増幅させる効果
をもたらしていることが挙げられる。このことにより、遠隔調であっても滑らかで自然な転
調が行われる。 
このようなフィギュレーション使いがソレールのソナタに推進力と躍動感、滑らかさを
与える一因となっているといえよう。 
 しかしフィギュレーションが多いにもかかわらず、機械的なだけにとどまらないのはな
ぜであろうか。それはソレールの旋律構成の巧みさゆえであろう。基本的にソレールのフィ
ギュレーションは順次進行や分散和音の旋律線を描いており、簡潔でなめらかな、分かりや
すい旋律になっている。それに加え、時にはフィギュレーションの入った旋律を声部置換の
ように左に配置して右手を歌わせたり、時にはフィギュレーションのないフレーズを入れ
て対比させるなど、様々な工夫を凝らし、発想豊かな旋律を形成している。それがリズムや
転調と相まって、生き生きとした鮮やかなソナタをつくり出しているのである。 
 このようなソレールのフィギュレーションの手法には、スカルラッティとの共通点が多
く見られた。このことは、ソレールがスカルラッティの弟子であると一般的に考えられてい
る要因の一つである。そのため付論において、実際にソレールがスカルラッティから教えを
受けた可能性を探った。その結果、王室がエル・エスコリアルを訪れていた期間やソレール
の修道院での職務などを考慮に入れると、二人が直接接触した可能性があるのは 1752 年か
ら 1757 年の５年間、しかも王宮がエル・エスコリアルの離宮に来ていたわずかの間しかな
いため、二人の接触はほとんどないに等しいと考えられた。たとえ接触したとしても、チェ
ンバロの演奏技法を学ぶかソレールが作曲した作品に関するアドバイスを受けるぐらいで
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あり、スカルラッティの作曲法を本人から直接学んだとは考えにくい。 
しかしソレールの書簡や論文の中からは、多少自分の利益のためであったとはいえ、スカ
ルラッティに対する尊敬の言葉が見られた。そのことからもソレールはスカルラッティに
直接会っていなくとも、彼のソナタの楽譜から作曲手法を学んだということが十分に考え
られる。ソレールの理論書では、過去の作曲家たちの作品が例として使用されているが、こ
れはソレールがそれらの作品を研究し、分析を行っていたこと、またその能力があったこと
の表れである。スカルラッティの例もまた挙げられているため、ソレールがスカルラッティ
作品を演奏したり、研究したりしたことが読み取れるが、そこからスカルラッティのソナタ
の作曲手法を学んでいたということも推測し得る。ソレールがスカルラッティを尊敬し、ス
カルラッティに私淑していたと考えられるのである。 
しかしソレールが意図的にスカルラッティの作風を取り入れたのか、あるいは無意識の
うちにそのようになったのかを断言することは難しい。当時のスペインにおける鍵盤音楽
の好みや流れとしてスカルラッティのようなフィギュレーションの多用があったかもしれ
ない。だが、その流れのもとの一人であったのは、まぎれもなくスカルラッティであった。
スカルラッティに直接会って学習し、その手法を取り入れたにしろ、私淑したにしろ、その
当時の流儀に従って作曲したにしろ、ソレールの作品にはスカルラッティとの音楽的関連
が全くないとは言えないのではないだろうか。 
ソレールが作曲を行っていたのは 1740 年代から死去する 83 年までと考えられる。この
約 40 年はちょうど、フランツ・ヨーゼフ・ハイドン Franz Joseph Haydn（1732-1809）
やヴォルフガング・アマデウス・モーツァルト Wolfgang Amadeus Mozart（1756-1791）
ら古典派の作曲家たちの活躍時期と重なっている。その同時代のスペインの作曲家に目を
向けると、アルベロやネブラ、カサノヴァスといった作曲家たちがスペインの各地にいた。
彼らのソナタはスカルラッティ風の手法も認められるものの、明らかにホモフォニーの響
きを持ち、古典派のスタイルを取り入れようとしていたように思われる。それはおそらく、
その当時のスペインの音楽の流れを汲んだ姿勢であろう。ソレールの作品にもスカルラッ
ティ・スタイルの作曲法から離れた、アルベルティ・バスを多用したソナタや古典派のソナ
タ形式に近いソナタが見られる。このことから、ソレールもまた新しい時代の作曲手法を取
り入れようとしていたように思われる。しかしながら、彼のソナタの大部分はスカルラッテ
ィとの音楽的関連を色濃く残したソナタなのである。今回取り上げたフィギュレーション
においては、その種類の豊富さや 1 曲中での音価を統一した使用法、左右の手での主旋律
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として使用法など、共通点が多く確認された。特にヴァンプの使用はスカルラッティとソレ
ール以外にはほとんど見られない手法であり、ソレールがスカルラッティから取り入れた
と考えても不思議ではない。ソレールは新しい古典派へと向かうスペインの音楽的潮流の
中にありながら、前時代のスカルラッティを模範とし、その作風を踏襲し、流れとは異なっ
た独自の道を歩んだ作曲家であるといえるのである。 
今回の分析を通じて、ソレールのソナタは実に多様なフィギュレーションを取り入れて
作曲されていることが確認された。フィギュレーションの見られないソナタでも、１拍の装
飾音型や３連符、装飾音などにより旋律を縁どる手法を用いている。これはそれだけ多彩な
旋律の装飾方法をソレールが持っていたということを示している。彼の多様な手法はフィ
ギュレーションだけにとどまらない。この魅力あふれるソレールのソナタの他の作曲手法
を明らかにし、その相互作用を考察することを今後の課題とし、本論文を結びたい。 
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付論 
 
１． スカルラッティとソレールの直接的接点の可能性 
 
 本論においてスカルラッティとソレールのソナタにおける音楽的共通点を指摘したが、
ソレールは実際にスカルラッティに会い、指導を受けたのであろうか。 
 互いに会ったことに言及したソレールやスカルラッティ自身の言葉は今のところ見当た
らない。しかしカークパトリックによると、本論第 1 章でもふれたフィッツウィリアム卿
のメモに、以下の記述が見られたということである。 
 
The originals of these harpsichord lessons were given to me by Father Soler, at the 
Escurial
9
, the 14th February, 1772. Fitzm. Father Soler had been instructed by 
Scarlatti.（Kitkpatrick 1953: 124） 
  このチェンバロのレッスン本の原本は、1772 年２月 14 日にエル・エスコリアルで
ソレール神父が私に渡した。ソレール神父はスカルラッティのレッスンを受けていた。
[拙訳] 
 
 フィッツウィリアムの言う「このチェンバロのレッスン本」は、1796 年に出版されたソ
レールの 27 曲の写本（本論第１章第２節参照）のことである。ソレールがスカルラッティ
のレッスンを受けたという言葉は、写本をソレールから受け取った際に本人より聞いたも
のと思われるが、伝聞であり、決定的な資料であるとは言えない。 
 そこで、二人が実際に接触した可能性のある期間について考えたい。 
 彼らが直接会う機会があったと思われるのは、エル・エスコリアルの内部だけであったと
考えられる。なぜなら、ソレールは修道士であり、エル・エスコリアルの外に出ることは考
えにくいからである。 
 期間は、表で色分けした部分、ソレールがエル･エスコリアルの修道院に入る 1752 年か
ら、スカルラッティが死去する 1757 年までである。1752 年当時、ソレールは 23 歳、スカ
ルラッティは 67 歳であった。 
                                                 
9 原文ママ。 
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表 1 スカルラッティとソレールの直接的接点の可能な期間 
スカルラッティ  ソレール 
ナポリで生誕。 1685  
ポルトガル王女マリア・バルバラの音楽教
師となる。 
1719  
スペイン移住。 1729 オロートで生誕。 
 1735 エスコラニア入学。 
『グラヴィチェンバロのための練習曲集』
出版。 
1738  
 1752 エル・エスコリアル修道院の修練院に入
る。 
 1753 修道誓願を立てる。 
マドリードで死去。 1757 楽長就任。 
 1762 『転調の秘訣と音楽の遺産』出版。 
 1766
頃 
スペイン王子ドン･ガブリエルの音楽教師
となる。 
 1783 死去。 
 
 当時のスペイン宮廷は、マドリード近郊のエル・パルド、ブエン・レティーロやアランフ
ェスなどにある離宮を巡回していた。この様子は、王家の動向を記載した定期刊行誌『マド
リード新聞 GACETA DE MADRID』に記載されている10。スカルラッティがそれに付き従
っていたという記録は見られないが、おそらくマリア・バルバラの音楽教師としてともに巡
回していたものと思われる。 
 
 
 
 
                                                 
10 1707 年 1757 年、1759 年、1760-62 年、1775、1781 年のものがデジタル公開されている。 
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表２ スペイン王室の 1 年の滞在先（1757 年頃） 
１月～３月 エル・パルド宮 
復活祭頃 ブエン・レティーロ 
４～７月中旬 アランフェス 
７中旬～10 月末 ブエン・レティーロ 
10 月末～12 月 エル･エスコリアル 
12 月末 ブエン・レティーロ 
 
 ソレールのいるエル･エスコリアルに滞在していたのは 10月から 12月初めまでであった。
そのため、二人が接触できるのは１年の中でも２カ月ほどである。スカルラッティは 1757
年７月 27 日に死去しているため、この年のエル・エスコリアルへの王家の滞在には、スカ
ルラッティはいなかった。したがって二人がエル・エスコリアルで接触できるのは、1752
年から 1756 年の５年となるが、１年につき２カ月ほどであることを考えると、５年で合わ
せても 1 年に満たないと考えられる。 
二人が会う可能性のある期間について、ミゲル・ケロルが見解を示しているが、その内容
を考え合わせるとさらに期間は絞り込まれる。 
 
 ソレール神父は 1752 年 9 月 25 日にエル・エスコリアルの修練院に入り、1753 年 9 月
29 日に修道誓願を立てた。修練院にいたこの 1 年間、スカルラッティとも他のどんな人
とも個人的な付き合いは考えられない。なぜなら、修道院の中の修練院での 1 年は完全
に外へは出ず、修道院の外の人や物と関係を断つ年であったからである。スカルラッテ
ィは 1757 年 7 月 23 日に死去した。したがって、ソレール神父が彼と学ぶ機会があった
のは 4 年足らずであった。その 4 年にソレール神父はどれだけの時間を自由に使えただ
ろうか？ソレールはオルガニストとして必要とされたのでエル・エスコリアルに入った
が、職務や同様の固有の義務は 1 年のすべての日を束縛したので、実際にはわずかにあ
ったか全くなかった。[拙訳]（Querol 1986: 164） 
 
 この意見はあくまでケロルの推測である。しかし、修練期間の 1年は会う時間がなかった
ことは可能性として考えられよう。また、前述の『墓の回想録』でもソレールの多忙さがう
かがえたように、修練士から修道士となった後も、自由な時間はほとんどなかったであろう。
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オルガニストであったので、ミサでオルガンを弾かねばならず、また「神父」とも呼ばれる
ように、ミサを執り行うこともあったと思われる。修道院では 1日に何度もミサが行われる
ことを考えると、かなりの時間を祈りに費やしていたことが推測されるのである。 
 さらに、ケロルは次のような考察も示している。 
 
 スカルラッティは 1757 年に死去したが、ソレールとの 4 年間が仮にあったとしても、
スカルラッティの年齢は 68 歳から 72 歳までと一致する。18 世紀には 70 歳の老人は老
齢による体の不調によって衰弱した本当の老人で、我々の時代の 85 歳と同じ位であると
考えるなら、私はスカルラッティが教える体力のある年齢であったかどうかを問う。さ
らに、その時までにソレールが音楽家としての知識や技術をすべて持っていたなら、ス
カルラッティに習うことがありえるだろうか？せいぜいスカルラッティはただ一つのこ
とができただけである。つまり、鍵盤音楽の技術やスタイルの細部に関して何らかの指
導をすることのみである。[拙訳]（Querol 1986: 164） 
 
 スカルラッティの年齢と体力に関しての考察は想像の域を出ないが、ソレールがスカル
ラッティから学んだとするならチェンバロの演奏のみであるということは賛同できる。 
 しかし、やはり現在のところは二人が直接会った可能性は推測にとどまり、その有無を証
明することは難しい。だが、もし会ったとするなら５年間、その中でも修練期間を除く４年
であると考えられよう。そして２人の接触は王室がエル・エスコリアルにいた２カ月の間で
あるとすれば、非常に限られた時間である。さらにソレールの職務の時間も考慮に入れれば、
顔を合わせたことはあったとしても、個人的な指導はほとんど受けられなかったのではな
いかと推測し得るのである。 
 
２． ソレールのスカルラッティに対する評価 
 
 では、ソレールはスカルラッティをどのように評価していたのであろうか。彼の書簡や著
書からその様子を探る。 
 
（１）書簡 
 ソレールは 1765 年、当時国際的に有名であったイタリア・ボローニャの作曲家で音楽理
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論家のジョヴァンニ・バッティスタ・マルティーニ神父 Giovanni Battista Martini（1706-
1784）に書簡をあてている。これは 7 通ある中の第 1 信である。1765 年といえばソレール
は『転調の秘訣』の論争の最中である。そのため、この手紙では『転調の秘訣』への評価を
マルティーニに求めている。その冒頭部分でソレールは次のように述べている。 
 
…ecco l’amator del Philarmonico, che V. Rª. ancor non cognosce, lo ’scolare dil Sr 
Scarlati, di chi V. Rª , ne parla con molta stima’nel Prologo della Sua Opera, …
（Kastner 1957: 237） 
 ここにあなたが未だ認識していない音楽愛好家がいます。それはあなた自身のオペラの
プロローグで多くの評価を述べたスカルラッティの弟子です。[拙訳] 
 
 ソレールははっきりと「scolare」、つまり弟子ということを示している。弟子という場合、
実際に会い、何かしらの指導を受けたという場合と、単にスカルラッティの作品から影響を
受け、その後継者となったと自負する、いわば私淑するという二つのケースが考えられよう。
スカルラッティの弟子であると述べた文はこの他には見られないため、この書簡からはい
ずれであるのかを判断することはできない。しかし、スカルラッティの弟子であると知らせ
ることで、特別の計らいを受けようとする意図が読み取れる。スカルラッティの弟子である
ということは当時ステータスとなったことが推察される。 
 
（２）著書 
 さらに、弟子ということに言及しないまでも、スカルラッティに関する記述がソレールの
論文に 3 点見られる。そのうちの二つは、本論第 1 章第 1 節でも述べた『転調の秘訣』の
中に見られる。 
 
①『転調の秘訣』第７章 
 この第７章は、タイを用いた不協和音の解決についての説明である。 
 
 El famoso Scarlati, doctor en el fundamento, y perfecto en la práctica, …                                                  
（Soler 1767:44） 
  基礎に精通し、実践において完璧な、かの有名なスカルラッティは…[拙訳] 
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 この言葉の後、音高を文字で示した譜例を用いて、スカルラッティがいかにタイにより不
協和を解決しているかを詳細に分析している。 
 
②『転調の秘訣』第 10 章 
 第 10 章は『転調の秘訣』の主要部分で、まさに転調の手法を示した部分である。そこで
はスカルラッティについて以下のようにふれている。 
 
 …assi en algunas Sonatas de Don Domingo Scarlati, como en un Psalmo Dixit 
Dominus, al verso Juravit Dominus, y en un Psalmo Lauda Jerusalem, al verso 
Quis sustinebit.（Soler 1767:115） 
  いくつかのドミンゴ・スカルラッティ氏のソナタ、詩篇 Dixit Dominus の中の詩句
Juravit Dominus、詩篇 Lauda Jerusalem の中の詩句 Quis sustinebit のように、私
はこの十字（ダブルシャープ）を使うことを認める。[拙訳] 
 
 ここでは、これまでの先人達が明らかにしてきた 55 コンマ分割法11などの音楽理論に沿
えばダブルシャープの使用は誤りとなるが、実際はスカルラッティの作品に見られるため、
自分の理論の理解が間違っていたのであり、使用するのは正しいと述べている。 
 当時のスペインの音楽理論家たちは、16 世紀から 17 世紀のザルリーノやチェローネと
いった理論家の理論を未だに用いていた。そのため、古い音楽理論を誤りであるといえば、
保守的な理論家たちから批判が出る。しかしそれを考慮に入れたとしても、ダブルシャープ
を使用することが正しいことを示したかったようである。そのためにスカルラッティの作
品を例に持ち出しているのだが、ソレールがスカルラッティの作品は自分の論を擁護する
ことのできる、批判する部分のない完璧なものであると考えていたことがうかがえる。 
                                                 
11 55 コンマ分割法は、1 オクターヴを 55 コンマに分割するものである。全音は 9 コンマ、e‐f、h‐c の
半音は 5 コンマである。シャープで半音上げると 4 コンマ上がる。例えば c-cis は 4 コンマであり、cis-d
は 5 コンマとなる。しかしダブルシャープの場合、c-cis の 4 コンマに加え、cis からシャープで半音あげ
るとさらに 4 コンマとなる。本来 cis-d 間は 5 コンマであるはずだが、1 コンマのずれが生じ同音ではな
い。そのため、異名異音となるし、ダブルシャープは理論に反しているので使用できない、というのが当
時の考えである。これは異名同音転調が不可能であるというところにまで発展する。  
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③『的確な異議にこたえて』 
 さらには『的確な異議にこたえて』にもソレールはスカルラッティの名を挙げている。ロ
エルの指摘は、転調の定義が声楽にのみ適用され、器楽には適用されないというものであっ
た。これに対しソレールは次のように述べている。 
 
Vea Vmd. lo contrario executado en los trece libros de Clavicordio de Scarlati.（Soler 
1765:115） 
 スカルラッティのクラヴィコルディオの第 13巻で逆のことが書いてあるのを見てくださ
い。[拙訳] 
 
 これに対しての反論はないため、スカルラッティのソナタはソレールの論を擁護するも
のとして機能したようである。 
 これらソレールの論文に見られる 3 つの記述では、すべて自分の論を擁護するためにス
カルラッティの名を用いている。しかしそれだけではなく、「実践において完璧な、かの有
名なスカルラッティ」というように、ソレールがスカルラッティに対して尊敬の念を抱いて
いたこと、当時の人々の間でもそのような評価がされており、それが共通認識として存在し
ていたことが読み取れる。またこれらの記述から、ソレールがスカルラッティのソナタ、宗
教曲などを所持し、研究していたことは明らかである。 
 
（３）写本タイトル 
 ここまで、ソレール自身の言葉を見てきた。他に、彼の言葉ではないが、マドリード音楽
院に所蔵されているソレールのソナタの写本（本論第１章第２節参照）のタイトル
に、”Toccata NoⅩⅡ  Per Cembalo composte Der Padre Antonio Soler Discepolo di 
Domenico Scarlati”とある。「Discepolo」、つまり弟子という言葉が明確に示されている。
タイトル自体はソレールが付けたのか、写本の複写者が名付けたのか、この写本の成立経緯
は不明だが、これを見た当時の人々にはソレールがスカルラッティの弟子であると認識さ
れた可能性もある。 
 
 以上のように、ソレールの書簡、論文などからは、スカルラッティに対する尊敬をあらわ
す言葉が確認された。これらの言葉には、スカルラッティの名前を出すことで有利にマルテ
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ィーニと接触しようという意図や、『転調の秘訣』を擁護しようとする意図が少なからずあ
ったことは間違いない。しかしソレールがスカルラッティに対して大きな尊敬の念を持ち、
直接接触していようといなかろうと、彼を鍵盤作品の師と仰いだことは否定できない。彼は
スカルラッティの作品を明らかに所持していたし、その中身を知っていた。ソレールはスカ
ルラッティに私淑し、彼の作品から鍵盤ソナタの作曲技法を学んだ可能性も大いに考えら
れるのである。 
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巻末付録 
 
表１  ソレールのソナタの写本一覧 
譜例１ アントニオ・ソレール ソナタ R.90 
譜例２ アントニオ・ソレール ソナタ R.９ 
譜例３ アントニオ・ソレール ソナタ R.６ 
譜例 4  アントニオ・ソレール ソナタ R.16 
譜例５ ドメニコ・スカルラッティ ソナタ K.395 
譜例６ セバスティアン・アルベロ ソナタ 第 1 番 
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表１ ソレールのソナタの写本一覧 
 
註：アルファベットの省略は、それぞれ次の写本名を表す。 
F フィッツウィリアム写本   B  バルセロナ中央図書館写本 
E エル・エスコリアル写本   BC バルセロナ・オルフェオ・カタラ図書館写本 
Mo モンセラート写本 
 
 
F Guinard E Mo:23 Mo:27 Mo:29 Mo:29a Mo:29b Mo:47 Mo:48 Mo:57 Mo:58 Mo:77 Mo:82 Mo:97 Mo:99 Mo:110 Mo:130
B:
791/12
B:
921/12
B:
931/14
B:
932/1
B:
932/14
B.C.:58 Madrid 備考
1 2
2 4
3 6 断片 46-48
4 8 15-16 ○ ○
5 10
6 ○
7 ○
8 ○
9 ○
10 ○
11 ○
12 ○
13 ○
14 ○
15 ○ 38-41 Madrid写本内番号Ⅹ
16 ○ 27v-29r 51-56
17 ○
18 ○
19 ○
20 ○
21 ○
22 ○
23 ○
24 ○
25 ○
26 ○ 31v-33r
27 ○ 33v-36r
28 1r-2v 1-5
29 3r-4r 6-8
30 4r-7r 9-16
31 7v-8r 17-18
32 11r-11v 26-29
33 14v-16r 34-39
34 21v-23r 46-50
35 448-449 2v-4r
36 562-564
37 607-609
38 613-615
39 615-617
40 16-20 335-337
F Guinard E Mo:23 MAM    63 Mo:29 Mo:29a Mo:29b Mo:47 Mo:48 Mo:57
MAM
654
Mo:77 Mo:82 Mo:97 Mo:99
MAM
1881
Mo:130
B:
791/12
B:
921/12
B:
931/14
B:
932/1
B:
932/14
B.C.:58 Madrid 備考
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40 16-20 335-337
F Guinard E Mo:23 Mo:27 Mo:29 Mo:29a Mo:29b Mo:47 Mo:48 Mo:57 Mo:58 Mo:77 Mo:82 Mo:97 Mo:99 Mo:110 Mo:130
B:
791/12
B:
921/12
B:
931/14
B:
932/1
B:
932/14
B.C.:58 Madrid 備考
41 559-562 R.96の第2楽章
42 566-569 R.96の第4楽章
43 454-455
44 760-761
45
311-313
352-353
258-260 R.94の第4楽章
46 317-318
47 450-457
48 452-453 186-187 1v-2r
49 51v-52r 303-303
50 277-280
51 524-525
52
304-305
435-436
○
53 269-272
54 248-251 R.92の第1楽章
55 8v-10r 19-22
56 304-307 551-553
57 12v-14v 30-33
58 1v
59 ○
60 ○ R.99の第１，４楽章
61 655-663
62
ⅠⅡ
664-668
ⅢⅣ
689-697
Ⅳ
350-351
Ⅳ
307-310
Ⅳ
350-351
570-573
Tono de
fa
Ⅳ
216-218
63
Ⅲ
54-58
Ⅱ
335-336
Ⅲ
396-398
Ⅰ
319-321
337-338
Ⅰ
528-529
Ⅱ
530-531
2r-4v
64
Ⅲ
226-232
Ⅰ-Ⅳ
5r-7v
65
Ⅰ
321-323
Ⅰ
536-537
Ⅱ
242-245
Ⅰ-Ⅳ
10v-14v
66
Ⅲ
233-237
Ⅰ-Ⅳ
328-334
Ⅰ
238-241
Ⅲ？
10v-14v
67
Ⅲ
222-226
325-327 348-349
Ⅰ
538-540
Ⅱ
526-527
Ⅰ-Ⅳ
14v-19v
68
Ⅱ
339-341
Ⅱ
638-639
不完全
Ⅰ-Ⅳ
20v-25v
69 ○
70 ○
71 ○
72 ○
73 ○
74 ○
75 ○
76 ○
77 ○
78 ○
79 ○
F Guinard E Mo:23 Mo:27 Mo:29 Mo:29a Mo:29b Mo:47 Mo:48 Mo:57 Mo:58 Mo:77 Mo:82 Mo:97 Mo:99 Mo:110 Mo:130
B:
791/12
B:
921/12
B:
931/14
B:
932/1
B:
932/14
B.C.:58 Madrid 備考
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79 ○
F Guinard E Mo:23 Mo:27 Mo:29 Mo:29a Mo:29b Mo:47 Mo:48 Mo:57 Mo:58 Mo:77 Mo:82 Mo:97 Mo:99 Mo:110 Mo:130
B:
791/12
B:
921/12
B:
931/14
B:
932/1
B:
932/14
B.C.:58 Madrid 備考
80 ○
81 ○
82 ○
83 ○
84 14-17 Madrid写本内番号Ⅳ
85 26-29 Madrid写本内番号Ⅶ
86 10-13 Madrid写本内番号Ⅲ
87 42-45 Madrid写本内番号ⅩⅠ
88 6-9 Madrid写本内番号Ⅱ
89 22-25 Madrid写本内番号Ⅵ
90 30-33 Madrid写本内番号Ⅷ
91 376-386
92 ※
386-396
※
C durに移調された第1楽章が
Mo:28の248-251にあり。
R.54参照。
93 397-404
94 ※
405-412
※
第4楽章がMo:48の258-260と
Mo:29の311-313、352-353にあり。
R.45参照。
95 412-422
96
422-431
※
※
第2楽章がMo:48の559-562と
Mo:77の566-569にあり。
R.41、42参照。
97 342-349
98 350-358
99 359-367 ※
第1楽章と第4楽章がB.C.:58にあ
り。
R.60参照。
100 444-445 作者名の記載あり
101 305-307
102 847-848 493-495
103 446-447
104 846-847 491-493
105 436-437
106 308-309
107 842-844 540-543
108 328-329
109
303-304
353-354
549-550
110 781-782 516-519
111 783-785
112 326-328
113 850-851
114 438-439
115 798 841-842 538-540
116 4r-5r
117 7-8
118 F. Nemesio Otañoの写本
119 ○
120 52v-53v
119 
 
譜例１ R.90      Antonio Soler. Sonatas para instrumentos de tecla, vol.5 
 
 
 
開始部 
中心的部分 
120 
 
 
終結調性部分 
121 
 
 
回遊部 
122 
 
  
再提示部分 
123 
 
譜例２ R.９      Antonio Soler. Sonatas para instrumentos de tecla, vol.1. 
 
 
 
  
開始部 
中心的部分 
a 
b 
b 
c 
b + c 
124 
 
 
 
 
 
 
終結調性部分 
a 
b 
d 
e 
125 
 
 
 
 
 
 
回遊部 
d 
126 
 
 
 
 
 
 
再提示部分 
127 
 
 
 
 
 
 
 
128 
 
譜例３ R.６      Antonio Soler. Sonatas para instrumentos de tecla, vol.1. 
 
 
 
 
 
 
開始部 
中心的部分 
a 
b 
b′ 
c 
（ヴァンプ） 
129 
 
 
 
 
終結調性部分 
回遊部 
d 
a 
c 
130 
 
 
 
 
再提示部分 
131 
 
譜例４ R.16      Antonio Soler. Sonatas para instrumentos de tecla, vol.1. 
 
 
 
 
 
 
 
132 
 
 
 
 
 
 
133 
 
 
 
 
 
 
134 
 
 
 
 
 
 
 
135 
 
 
 
 
 
136 
 
 
 
 
 
137 
 
譜例５ K.395       ラルフ・カークパトリック編 『60 のソナタ（下）』  
 
 
 
 
 
138 
 
 
 
 
 
139 
 
 
 
 
 
140 
 
 
 
 
 
141 
 
譜例６ 第１番      Sebastian Albero. Treinta Sonatas Para Clavicordio. 
 
 
 
 
 
142 
 
 
 
143 
 
 
 
